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FRIEDRICH  BECHTEL 


GEWIDMET 


Vorwort. 


Je  mehr  das  früher  allgemein  verbreitete  Vorurteil  g'eg'en  die 
neapolitanische  Oper  einer  gerechteren  historischen  Betrachtung:  das 
Feld  r&umti  desto  flchmerzliGher  empfinden  wir  die  Dürftigkeit  der 
über  diesen  Gegenstand  yorhandenen  neaeren  litteratnr.  Handelt  es 
ach  hier  doch  nicht  allein  nm  italienische  Knnst,  sondern  mittelbar 
auch  um  ein  gutes  Stttck  der  deutschen,  das  ohne  jene  dnrchans  in 
der  Luft  schwebt.  Einen  Teil  der  hier  vorliandenen  Likkeu  auszu- 
füllen ist  der  Zweck  der  vorliegeudeu  Arbeit.  Sie  stellt  einen  Versuch 
dar,  an  der  Hand  eines  Meisters  und  seines  äulseren  und  inneren 
£DtwieklimgBganges  ein  Bild  von  der  neapolitanischen  Oper  im 
1&  Jahrliiuidert  zu  entwerfen.  Die  Gestalt  Jommelli's  sdden  dazn 
besonders  geeignet,  nicht  allein  wegen  der  eigenen  Bedeutung  des 
Maünes,  den  noch  Rochlitz  den  ,,j^enialsten  und  kräftip:sten"  unter 
seinen  Zeitgenossen  nennt,  sondern  namentlich  auch  deshalb,  weil  sich 
alle  Wandlungen,  welchen  die  neapolitanische  Oper  während  jenes 
Zeitraumes  nnterhig,  in  seinem  Schaffen  mit  besonders  instruktiver 
Deutliehkeit  wiederspiegeln. 

Besonders  wertvolle  Unterstfltzung  erfuhr  meine  Arbeit  durch 
Hern  Gay.  R  Pagliara,  der  mir  in  liebenswilrdigster  die 
reichen  Schätze  der  Bibliothek  des  K?:!.  Konservatoriums  in  Neapel 
'■Vahrend  meines  dortigen  Aufenliialies  zur  Verfügung  stellte,  sowie 
durch  die  Kgl.  Hoftheaterintendanz  in  Stuttgart,  die  mii-  die  weit- 
gehendste Benatzung  ihres  Archivs  ermöglichte.  Auch  die  Herren 
BiUnftheksvorstAnde  in  Wien  (Hofbibliothek  und  Musikfrenude), 
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Tofwiut. 


Brüssel  (Konservatorium),  Bologna  (Liceo  musicale),  Dresden  (Kgl. 
Öffentliche  Bibliothek)  und  Stuttgart  (Kgl.  Landesbibliothek),  und 
nicht  zoletit  Herr  Dr.  Ohrysander  in  Berg«dorf  haben  mich 
wfthrend  meiner  Arbeit  sn  grOlstem  Danke  Terpiliehtet  In  auf» 
riehtiger  Dankbarkeit  gedenke  ich  endUeh  noch  des  Herrn  Geh.  Bates 
Prof.  Dr.  Kretzschmar  in  Berlin,  der  meine  Jommel Ii -Studien  mit 
Rat  und  Tat  gef  w-dert  hat.  und  des  Herrn  Verlagsbiichhändlers 
Dr.  Niemeyer  in  Halle,  der  mir  durch  die  Übernahme  dieser  Arbeit 
in  gewohnter  nneigennfttziger  Weise  rar  Seite  stand. 

Halle  a.    im  Oktober  1908. 

H.  Abert. 
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Fundorte  und  Quellen. 


Die  Hauptfundställe  für  die  AWrke  .1  ommelli's,  sowohl  für  die 
Opern,  als  für  die  Xirchenkompositiunen,  ist  die  Bibliothek  des  Kgl. 
Conservatonums  in  Neapel.  Wir  verdanken  diesen  B^ichtiim  an  er- 
haltenen Partitnren,  nnter  denen  sich  eine  stattliche  Anzalil  von 
Autogi-apben  befindet,  vor  Allem  dem  Sammlerfleifa  eines  Mannes,  der 
auch  für  die  Biograpliie  Jommelli's  von  grofser  Bedeutung  ist, 
nämlich  Gius.  Sigismondi's,  eines  Zeitgenossen  des  Meisters,  der 
sich  um  die  Vergröfserung  des  Archivs  des  Conservaiorio  della  Pietd 
d^Turchini  durch  Ankauf  und  Abschriften  älterer  und  zeitgenössischer 
Tondenkmäler  hohe  Verdienste  erworben  hat.^)  Für  Jümmelli,  den 
er  auch  persönlich  gekannt  hatte  und  dessen  Hauptbiographen  Mattei 
ti  manche  wertvolle  Notiz  Übermutelte,  hegte  er  zeitlebens  die  wärraste 
Bewunderung; 2)  er  liefs  es  sich  angelegen  sein,  gerade  von  diesem 
Meister  eine  besonders  grofse  Anzahl  von  Werken  in  seinem  Ai-chiv 
m  vereiiiif^en.  Heute  beträgt-  der  Bestand  der  genannten  Bibliothek 
30  Opern,  darunter  6  Originalpartituren. 

Neben  Neapel  kommen  in  zweiter  Linie  Wien  {K.K.Hofbihlioilielc 
und  Stuttgart  {Archiv  des  Kgl.  llofikcaitrs}  in  Betracht.  Wiilneiid 
die  5  für  Wieu  geschriebenen  Opern  sämtlich  in  guten  Abschriften 
erhalten  sind,  wei^t  der  SLuLtgarttr  Llestaud  starke  Lücken  auf,  die 
ach  auch  aus  andertin  Bibliotheken  nicht  ergänzen  lassen.  Zwar 
wird  die  am  Anfang  des  19.  JahihunderLs  verbreitete  Notiz,  beim 


*)  Sigismondi  war  kein  Musiker  v(>n  Fach;  in  verschiedenen  Partituren 
findet  «ich  der  Vermerk:  comprato  per  (<  il<  r  rapiato  per  uso  di)  G.  S.  diktiante. 
^gL  Uber  ümFlorimo,  La  scaoia  musicaie  di  Ivap oü  (Neapel,  Murauo  1880 — 1882), 

*)  Vgl  SftT.  Xftttai,  Elogio  del  JmaM  (1785),  p.  90. 

▲»•et,  VttMio  Jiwn«H1f.  1 
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Fundorte  und  QneUeiL 


Theaterbrande  Ton  1802  seien  sämtliche  Opern  Jommelli's  verbraniit,^ 
durch  den  Tatbestand  nicht  bestätigt,  dagegen  sind  bei  dem  BraDde 
von  1902  wiedenim  aswei  Originalpartitaren  (j^les8a$ulro"  and  „Nüteti") 
abhanden  gekommen.  Den  immerhin  aber  noch  ansehnlichen  Bestand 
von  16  Opern,  anter  denen  sich  9  autographe  befinden,  verdankt  das 
Stuttgarter  Hoftheaterarchiy  dem  Umstand,  dafs  Herzog  Karl  Engen 
Jommelli  bei  seinem  Weggang  yon  Stuttgart  seine  Partituren  trotz 
all  seiner  Vorstellungen  vorenthielt*)  Von  einer  groÜsen  Druck- 
ausgabe sämtlicher  Stuttgarter  Opern,  die  der  Heracog  1783  plante, 
ist  leider  nur  L'Olimpiade  erschienen.') 

Die  übrigen  Werke  Jommelli 's  sind  über  verschiedene  Biblio- 
theken hin  zerstreut.  "R.  Eitner's  QucUenleankm*)  erweist  sich  in 
seinen  Angaben  im  Allgemeinen  als  zuverlässig;  Irrtümer  und  Lücken 
im  einzelnen  sollen  im  folgenden  richtig  gestellt  werden.  Werke, 
die  mir  nicht  erreichbar  waren,  sind  durch  *  (vor  ihrem  Titel)  be- 
zeichnet. 

Ich  lasse  zunächst  ein  Verzeichnis  der  erhaltenen  Opern  Jörn- 
melli's  nebst  ihren  Fundorten  folgen,  das  freilich  der  ganzen  Sach- 
lage nach  hinsichtlich  der  Fundorte  auf  Vollständigkeit  keinen  Anspruch 
erheben  kann.  Die  Bibliothek  des  Konsei-vatoriums  in  Neapel  i?t 
dabei  mit  CN,  das  Stuttgarter  Theaterarchiv  mit  TS,  und  die  Wiener 
Hofbibliothek  mit  BW  l)ezeichnet,  die  autographen  I^artitaren  sind 
durch  *  (beim  Fundort)  hervorgehoben. 


>)  Vgl.  AUg«m.  HmiksQltimg  180B,  Nr.  8,  wo  dar  Varloit  SOOOOO  t 
gMohfttst  wird. 

*)  Vgl.  die  betr.  Korrespondenz  bei  Sittard,  Zar  Geschichte  der  Musik  und 

des  Theaters  am  Wflrttemb.  H  fe  ri890)  2.  Bd.,  181  ff.  Yollatändig  gelungen  ist 
freilich  dieser  Versuch  Herzogs  nicht,  da  sich  die  Partituren  dreier  Stuttgarter 
Opern  {^l^dopc",  „Enea  nd  Lacto"  und  „La  Cnf/ca")  in  Neapel  befinden. 

')  Über  diese  Snhskhptiou,  welche  die  Opern  OUmpiade,  Clemenza  äi  Tito, 
NütteU,  Fdope,  Sum,  Catwe,  Se  peutor»,  Akfsondro,  JBfüh  l>KiOM«,  Jkautforndt, 
Bemiramüle,  Voktgmo,  Artaserse,  Fetonie,  Inuneo  in  Atene,  Isola  disabitaia,  Matri- 
moni'o  per  concorso,  Schiavn  liberata  und  CaccüUor  dduso  umfafst  (die  letzten  5 
führt  Gramer,  Ma^in  der  Musik  1783,  ÜOlfi,  au)  vgl.  Sittard  II  159ff.  Aber 
bereits  1785  war  die  Begeisterung  ziemlich  verraucht,  denn  es  wird  Klage  darüber 
erhoben,  dals  dai  PubUkum  „nicht  den  gro£sen  inneren  Wert  der  JommelU'aeltai 
Musik  «rkeiioe,  teilt  wegen  dem  TerSaderteii  Geeduneke  der  aenereii  KompoeiCeiini 
teils  wegen  der  allzu  schweren  Exekution  derselben,  die  nur  grofsen  Meisten! 
behalten  ist"  (Sittard  a.  a.  0.  S.  160).  Vgl.  auch  Gothaische  QelehrtA ZeltBUf  im 
7.  Januar  1784  und  Eschstruth,  Mos.  Bibliothek  1784»  S.  114. 

*)  Bd.Y,29iiS. 


Vnndorte  imd  QneU«. 


8 


Soweit  die  Partituren  Angali^n  über  Auftuhriinn:siahr  und  -ort 
eines  Werkes  enthalten,  sind  sie  in  Klammern  beigefügt. 

1.  AtMle  m  Seiro^  erste  Fassung:  BW  (In  Vienna  1749). 

2.  AehiOe  m  Sdro,  zweite  Fassung:  CN  (Borna  1771). 

3.  Janärmeda,  Pasticdo  (mit  Hasse,  Wagenseil,  Abos,  Saro, 
Bernaseoni,  Leo  und  Hftndel)  BW  (1750).  0 

L  Antigono,  T8\ 

5.  *Jrettdia  conservaki,  CoDserratoriiim  Paris. 

6.  Armida  äbbandomta,  OY  (San  Carlo  1770),  K  BibL  Dresden, 
Conservatorien  Brüssel  und  Mailand,  StaatsbibL  MUndten. 

7.  irloMTse,  TS*  (Roma  al  Teatro  Argentina  nel  Gamevale  del  1749X 
E.  Bibl.  Berlin  (1750^  Biblioth.  Chrysander  Bergedorf. 

8.  Astiamtte,  TB*  (Roma),  CN  (1741),  Gonserrat  BrflsseL  Die  Oper 
geht  iMÄg  anch  unter  dem  Titel  Andromaea,  Die  beliebtesten 
Gesftnge  darans  in  Walsh'  DeUMiae  Bd.  Ym,  Brit  Mnsemn 
(London  1776). 

9.  AtÜUo  Eegolo,  CN(17bl),  Brit  Moseum;  R  Göns,  of  Unsic, London; 
Fitzwilliam  Museum,  Cambridge;  OonsOT.  Brüssel;  BibL  civic 
Bergamo. 

10.  Bt^ageOe,  CN  (Totino  1753). 

IL  Caio  Mario,  Mnsikfreande  Wien  (Argentina  1746);  CN  (MUano, 

PQcal  Teatro  1765);  Brit  Mnsenm. 
12.  CaUme  m  XMoa,  BW  (Vienna  1749). 

la  Cerere  placata,  CN  (Napoli  14  Sett  1772);  Conserr.  Mailand  nnd 
BrfiaseL 

14.  Cira  rieonoseUäo,  Liceo  mnsicale  Bologna;  TS*  (nnr  2.  nnd  8.  Akt). 

15.  Creso,  CN*;  Gonsery.  Brüssel  nnd  Mailand,  FitKwiUiam  Mnsenm, 
Cambridge;  BibL  Kdnigsberg;  BriL  Museum. 

16.  La  Crüiea,  CN  (Wirtemberg  1766). 

17.  Demärio,  CN*  ^Parma,  in  primaTera  deU  anno  1769). 

IS.  DmofomUe,  erste  Fassong  TS*  (Padova);  Gonserrat  Paris. 

19.  DmofocnU,  zweite  Fassong,  TS*;  Gonserrat  Mailand,  Brüssel, 

ao.  JXdcne  Mandonata,  erste  Fassung,  CN  (1746). 
2L  JXdone  alibandomta,  zweite  Fassong,  BW  (1749);  BibL  Dresden. 
22,  Didone  MandonaUt,  dritte  Fassong,  W  (1763,  nnr  die  G^balo- 
partie). 


*)  PoliI,  Jos.  Hajik  (1385)  nennt  die  Oper  irrtttmlicher  Weise  Aitdramaca, 

1» 
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28.  EnM  nd  Lam,  CK,  Dons.  Paili. 

U.  JBumene,  T8*  (mir  2.  und  d.  Akt»  Bologna);  CN  (1747). 

25.  Euridiee,  pastiedo,  BW  (1750,  mit  Hasse,  Wagenseil,  Holi- 
baner,  0aluppi  und  BernascoDi). 

26.  Sgio,  erste  Fassung,  CN  (Bologna  1741). 

27.  Jbo,  zweite  Fassung,  CN  (Napoli  1748). 

28.  Egio,  dritte  Fassung,  BW  (1749). 

29.  Meto,  vierte  Fassung,  CN  (1771  pel  teatro  dell'  Ajuda);  Oonsenr. 
PariSL 

80.  Fettmte,  zweite  Fassung;  T8  (1768);  Consenr.  BrOssei;  BibL 
Chrysander  Bergedorf;  Hnsikfremide  Wien. 

81.  Jfigmia  in  Auiidef  CN  (Borna  Aigentina  1751);  Göns.  Mafland, 
Brüssel,  Paris  (1769). 

82.  Ifigenia  m  T^mride,  CN,  StaatsbibL  MttndieD. 
88.  *^  Memeggi,  Kremsmflnster  (1742). 

84.  Ipemegtra,  CN  (Spoleto  1751). 
35.  Ludo  Vera,  CN*. 

86.  *B  mafrimmio  per  eoncorso,  Cons.  Paris  (1744). 

87.  Merope,  erste  Fassung,  TS*  (In  Veneaia  al  26X]nbre  1741); 
BibL  Dresden. 

88.  Merqpey  zweite  Fassung,  BW  (1749);  Brit  Museum;  StaatsbibL 
MUndien. 

39.  L*  OUnymde  (1788  gedruckt]  CN;  T8;  BibL  Cbiysander  Bezg«- 
dorf ;  BibL  Darmstadt;  Ckmserr.  Brttssel  und  Paris  u.  ö. 

40.  iZ  i)ira%o  (La  Pipte),  Göns.  Brfissd;  Paris  rop6nk  (25.  Sept  17^^ 

41.  I>aepe,  C2f*  (Wittembergb  1755). 

42.  Bieiimero,  CN  (In  Argenttna  1740). 

48.  La  sdUava  UbmOa,  CN  (Wittemberga  1764);  Cfms.  P^  und 
Mailand. 

44  La  Sembramide,  TS*  (Venezia  nel  T.  di  S.  GioT.  Grisostomo  1742 
per  ü  giomo  di  S.  Stefimo);  Brit  Museum. 

45.  Smmmude  neonoseiuta,  TS*  (Torino). 

46.  SemhraiiMB  m  hemeBto  (=  B  eaeciator  delMoX  ON*. 

47.  TaXestrit  CN  (Borna  1752). 

4a  TmmtodB,  CN  (S.  Carlo  1757);  Cons.  Paris  und  Brfissel;  BibL 
Scbwerin  und  ChzTsander,  Bergedorf. 

49.  TUo  Mardio,  TS*  (Torino  1748). 

50.  Don  Trashdlo,  CN  (Roma  1749). 

51.  II  Uimfo  di  Cldia,  CN  (8.  Carlo  1757);  Cons.  Paris. 

52.  *L'  UcceUatriee,  Intermezzo,  Paris,  Bibliotb.  nationale. 
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58.  Vohgeso,  Göns.  BrOsml  und  IMi;  Hnslkfreiiiiae 

Wien. 

Nicht  in  Partttur  erhalten  shid  folgende  Opernt 

H.  Alesmndro  mlV  Indie  (Stuttgart  1760),  Textbuch  auf  der  K.  Land- 
bibliothek Stuttgart. 

55.  Uamore  in  masdtera  (1748),  cf.  Florimo  IV  54. 

56.  Arcadia  in  brenta,  vgl  AUg.  Musik-Ztg.  1803,  Anhang.  Vielleicht 
identisch  mit  Nr.  4. 

57.  rasilo  d'amore  (Stuttgart  1758),  Text  auf  der  Bibl.  Stuttgart. 

58.  Cajo  Fabrizio,  für  Mannheim,  vgl.  Heinse,  Hildegard  von  Mofien- 
Üial  289  ff. 

59.  La  Clemema  di  Tito  (Stuttgart  1753),  Text  auf  der  BibL  Stuttgart 

60.  Endimione  ovvero  il  trimifo  d'amore  (Stuttgart  1759),  vgl.  Sittard, 
Zur  Geschichte  der  Musik  und  des  Theaters  am  württ.  Hofe 
Stuttgart  amX)  n  89. 

61.  L'  Erroic  amoroso  (Neapel  1737),  s.  Florimo  IV  112. 

02.  II  giarduw  incantato  (Stuttgart  1755),  vgl.  Sittard  II  74. 

63.  Imeneo  iji  Atenc  (Smttgaii  1765),  vgl.  SiLiard  II  105. 

64.  Ijincanto  (Roma  1741»),  vt:l.  Florimo  II  244.  Fetis,  Biographie 
uiiiv.  iV  446  nennt  die  Üpei  L'uicaiitato. 

65.  r  isola  disabitaia  (Stuttgart  17G1),  vgl.  Sittard  11  VM. 

66.  Nitteti  (Stuttgart  1759),  Textbuch  auf  der  Bibl.  Stutigaiu 

67.  Odoardo  (Neapel  1738),  vgl.  Florimo  IV  50. 

68.  La  pastorella  illustre  (Stuttgart  1763),  vgl.  Sittard  a.  a.  0.  II  102. 

69.  La  reggia  de'  fati  (1753),  Pasticcio  von  Jommelli  uud  Sam- 
martini, vgl.  Fachkatalog  der  musikhist.  Abteiig.  der  Internat. 
Ausstellung  f.  Musik  und  Theaterwesen  (Wien  1892)  p.  153. 

70.  II  Be  pastore  (Stuttgart  1764),  vgl.  Sittard  II  105. 

71.  Sofonisba  (Venedig  1749),  vgl.  Gerber,  Altes  Lexikon  696  und 
T.  Wiel,  I  teatri  musicali  Veneziani  del  settecento  (1897),  Nr.  462. 

72.  II  trionfo  d'Ämore  (Stuttgart  1763),  vgl  Sittard  U  101. 

78.  L'  tieeeUaiore  (Bologna  1753),  vgl.  C.  Bicci,  I  teatri  di  Bologna 
(Bologna  1888),  S.  469. 

74.  L'  unione  eoronata  (Stuttgart  1768),  vgl  Sittard  II  112. 

75.  VologesOf  Pasticcio  von  Jommelli,  Perez  und  Cocchi,  vgl 
Bomey,  History  of  mnaic  IV  471  (1759). 
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üuelien  zur  Biographie  und  Literatur. 


Den  Urundstock  der  gesamten  Literatur  über  Joramelli  bildet 
der  Nekrolog  des  neapolitanischen  Advokaten  und  Literaten  Saverio 
Mattei  aus  dem  Todesjahr  des  Meisters ')  (1774).  Die  Tatsache,  dafs 
Mattei  za  den  wenigen  intimen  Frennden  Jommelli's  in  dessen 
letzten  trüben  Lebensjahren  gehörte,  verleiht  dem  Werke  einen  be- 
sonderen Wert  Viele  Notizen  gibt  er  ausdrücklich  nach  JommeUi*8 
eigenen  Mitteilungen,  andere  nadt  den  Aussagen  des  ebenfalls  mit 
Jommelli  befrmdeten  Sigismondi.^)  Man  wird  den  W«rt  der 
Schrift  um  m  hoher  ansdüagen,  wenn  man  die  hohe  literaxisehe 
Bfldung  und  das  auf  gründlicher  Kenntnis  der  aeitgenOfisischea 
literatnr  beruhende  besonnene  Urteil  des  Mannes  in  Bechnong  zieht 
Von  Hanse  ans  Jurist, warf  er  sich  mit  steigendem  Eifer  anf  das 
Stndinm  der  Poesie  und  Musik.  In  der  Llteratnzgesehiehta  hat  er 
sieh  neben  eigenen  poetischen  Versuchen  besonders  als  Übersetner 
einen  Namen  gemacht«)  Fflr  die  Mosikforsehung  konmit  er,  abgesehen 
von  seinen  hohen  Verdiensten  um  die  Erweiterung  der  Konserratoriump- 
bibliothek/)  hauptsächlich  wegen  seiner  schriftsteUerischen  Tätigkeit 
in  Betracht,  In  deren  Mittelpunkt  die  FVage  nach  dem  Wesen  und 
der  Berechtigung  des  musikalischen  Dramas  steht  Mattei  erweist 
sich  hier  als  eifrigen  Verfechter  des  Benaissanceideals  in  der  Oper; 
er  gehört  zu  den  glühendsten  Bewunderem  Metastasio's,  mit  dem 
er  im  Briefwechsel  stand*)  und  dessen  EioflnOi  anf  seine  eigenen 


Zaerst  enchienen  in  des  Verfassera  „Saggio  di  poesie  latme  td  ütHümc" 

(1774),  spater  als  besondere  Schrift  unter  dem  Titel:  ^Elogio  dd  Jommrllt  ossia  ü 
proare^m  d^Un  poexia  c  musica  teatraW,  edizione  Ima,  in  Colle  1786,  ntdia  stamperia 
di  Angiolü  M.  Marüni. 

»)  Vgl.  Elogio  p.  80. 

^  JtPVMsto  mmea  ihn  Arte»ga,  Le  riTolnsioiii  d«!  taatio  muSm^  itüiiao 

(Venesia  1785)  111877  nnd  P.  Alfieri,  Brevi  notizie  storiche  ndl»  Oongieganone 
ed  Accademia  di  S.  Cacilia,  Rom  1845,  p.  59.  Consigliere  hei&t  er  bei  Florimo 
1163.  Wenn  ihn  Ant.  Garsia  in  seiner  Ausgabe  von  T.  Iriarte's  „La  nr.i«iVa" 
(Venedig  1789)  als  „AbhaU*'  bezeichnet,  so  li^  eine  Verwedulang  mit  eleu  Zeit- 
ftOMwn  Stas.  Hatte!  vor,  vgl  F.  Caniiti,  ^ta  di  Staa.  Xattei  (Bologna  1829). 

*)  Vgl.  Sav.  Mattei,  Opere  (Napoli,  PoroeUi  1780).  Als  Opemdicbter  eiMheillC 
vr  7..  t;  hei  Florimo  IV 244,  all  Übenetaer  von  Psalmen  und  aatikaa  TtagOdiaa 
bei  Arteaga  a.  a.  0.  HE  127. 

•)  VgL  darttber  Florimo  U  58  und  12111 

^  Kctaitaiio,  Opere  compkt«  (NapoU  1867),  p.  1063  Q.  B. 
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IHditnigeii  schon  yoo  den  Zeitgenoflsen  1)6merkt  wiix4e»0  Sein 
miwitiHfiBheB  Ideal  aber  irar  eben  Jommelli,  und  zwar  der  strenge 
Dramatiker  der  alteren  Zeit  Matte!  atand  also  dnrchana  auf  dem 
Standpimkt  der  filteren  neapolitaniadien  Schule^  die  zwar  an  dem  Tcm 
Xetastaaio  nnd  seiner  geistigen  Gefolgschaft  Tertretenen  Opemtypoa 
festhielt,  aber  innerhalb  dieses  Rahmens  die  dramatische  Seite  der 
Oper  heransznarbeiten  strebte;  Diese  Ansehannng  Uegt  auch  einem 
zweiten  Werke  ]f  a  ttei's  zu  Grande,  das  ffkr  die  Jemmelli^Focadimig 
ebenfalls  von  Wichtigkeit  ist') 

FaÜBt  man  die  Zeit  der  Entstehung  dieser  bdden  Schriften  ins 
Aege,  so  zeigt  sidi  die  nnTerkennbare  Tendenz»  fOr  die  filtere  Ennat 
dem  immer  stftrkeren  Vordringen  der  Neuieapolitaner  gegenfiber  eine 
Lanze  za  brechen.  Hatte  doch  Jommelli  selbst  wfihrend  seiner 
letzten  Lebenszeit  mit  dieser  nenen  Strömung,  welche  die  dramatischen 
£rnuigensehaften  der  filteren  Generation  ftberhaupt  in  Frage  stellte, 
die  bittetsten  Erfohningen  gemacht  So  schien  gerade  sein  tragisches 
Gesdiick  Mattel  besonders  geeignet,  dem  zeitgenössischen  Opem- 
treiben  als  warnender  Spiegd  zu  dienen.  Es  ist  bezeichnend  fOr  den 
hohen  Standpimkt  des  Mannes,  dafo  er  jeden  aggresdy-persönlichen 
Ton  in  dieser  seiner  Apologie  vermeidet,  ja  sich  gelegentlich  mit 
gatem  Humor  ftber  das  Cliquenwesen  der  „Jommellisten,  Piccinnisten 
nod  Cafaristen**  InsUg  macht  Seine  Darstellnng  ist  bei  aller  per- 
sönlichen Wärme  doch  streng  sachlich,  sie  vermeidet  namentlich  jene 
hfi£slichen  Klatschgeschichten,  mit  denen  die  spätere  Fseudogesebichts- 
Schreibung  auch  Jommelli  nicht  verschont  hat 

Der  Eindruck  der  Aasführungen  Mattei's  auf  die  Zeitgenossen 
war  tief.  Sein  JSlogio  drang  bald  auch  über  die  Alpen  und  erschien 
in  deutscher  Übersetzung  im  „Deutschen  Mmeum"  vom  Mai  1776, 
eme  zweite  folgte  1802  in  der  gAUgemeinen  musikalischen  Zeitung''.^) 

Auf  Mattei,  bezw.  Sigismondi  geht  femer  aller  Wahrschein- 
hchkdt  nach  audi  die  handschriftliche  biographische  SHue  zurück, 
welche  der  Totenmesse  Jommelli's  vom  Jahre  1756  voraui^;eht^) 
and  sieh  ihrem  Inhalte  nach  durchaus  mit  den  Angaben  des  Mogio 
deckt 


I)  Arteaga  rühmt  a.  a.  0.  m  127  an  ihm:  «tary»  wrgtuU  äipeeUea  veno, 
fnm  rapi^^^^ft  e  gran  leUura  di  Metastasio". 

')  Metaätasio  e  Jommelli.  Memorie  per  serTire  alla  vita  del  Metastasio,  ediz. 
pnma  (in  CoUe  1785). 

Kr.  SO,  vgL  aaflk  Relebaidt,  Mos.  IConattiehrift  1798. 

<)  BiUiotbek  dm  K.  CooMmil.  NMpeL 
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Als  eine  zweite  Quelle  aus  erster  Hand  sind  die  Angaben 
Burney's  zu  betrachten,  soweit  sie  sich  aus  der  ]ier?öniichen  Bekannt- 
schaft des  Verfassers  mit  Jommelli  herleiten.  Iliebei  konirai  vor 
allem  das  Tagebuch  einer  musikalischeti  Reise^  ^)  in  1^  ra^re .  das 
Notizen  über  Jommelli's  letzte  Lebensjahre, 2)  seine  Persruilic  likeit 
und  KuDStansichten^)  gibt.  Einiges  davon  ist  dann  auch  in  Burney's 
„öeyiornl  History  of  7timie^  übergegangen. <)  Jommelli  selbst  hat 
ihn  während  seines  Besuches  auf  Matt  ei  und  seine  Arbeiten  hin- 
gewiesen*) und  so  basieren  denn  Burney's  Ausft\hrungen  in  seinem 
gröfseren  Werke  gröfstenteils  auf  den  Angaben  Matt  ei 's,  nur  dafs 
diese  häutig  in  ungenauer  und  den  Tatsachen  widersprechender  Weise 
wiedergegeben  sind.  Kine  ziemlich  skizzenhafte  und  oberflächliche 
Verquickung  der  Angaben  Mattei's  und  "Burney's  g-ibt  der  kiuzi» 
Abrifs  in  der  von  Dom.  Martuscelli  besorgten  „Miogtapiue  be- 
rühmter Affhnicr  (h^F  Köniqreielxs  NrapeJ."^) 

Als  dnite  zeiT.2:eiirt>sisi  he  (Quelle  ist  Nie.  Piccinni  zu  nennen. 
Ob  er  selbst  zur  Feder  gegriffen  hat.  nm  das  Leben  und  Schaffen 
:;eiius  frrofsen  Rivaleu  zu  schildern,  ist  sehr  zweifelhaft;  die  Wahr- 
st luinlichkeit  spricht  weit  eher  dafüi*,  dafs  er  dem  Autor  einer 
damals  hochberühmteu  Keisebeschreibung  einige  Notizen  diktiert  hat. 
Dieses  grofs  angelegte  Werk  mit  dem  Titel  „Voyai/es  pittoresques 
ou  df'scriylion  des  royu'nncü  de  Napfes  et  de  SiciW'  hat  den  Abbe 
de  Saint-Non  zum  Verlasse  1,  (isdiieu  1781  zu  Paris  uud  behandelt 
im  4.  Kapitui  des  I.Bandes  die  beruhmtesteu  neapolitanischen  Dichter 
und  Komi  onisten.')  Bezüglich  der  Musiker  beruft  sich  äaint-Non 
ausdrücklich  auf  Piccinni  als  Quelle.^) 


>)  Hamimrg,  Bodo  1772. 

»)  1223. 
»)  I  237  fr. 

*)  Bd.  IV  1789,  561  ff. 
«)  Matte!  dtifirtili.  667. 

«)  Biografia  degU  tiomüii  ilimtri      Begno  di  Napoli  (Neapel  1814—1819 

mit  einem  trefflichen  Kupfrr~tich). 

Die  Überschrift  hiut- 1 :  „Des  Vo'eies  et  de*  Musiciens  NapoUtaim  ks  phti 
cä^res,  avec        ülte  succinte  de  leurs  vies  et  de  Uwrs  omrages"*. 

*)  „N0U8  c^om  Ott  re$U  ce«  d4tmi»  ä  de  ieurs  phis  grantU  iüves,  qui 
jovH  d^ndt  Umgtempt  hti^iiim  d$  i»  pkm  grcmäk  cMrSU  ätm»  toute  IFEttrip« 
(3L  Piechu)",  a.  a.  0.  Von  emer  fÖniJidieii  Gedicbtnisrede  Piccinni's  «nf 
JoTTimelli  (cf.  Florinao  a.a.O.  TT  238)  kann  also,  ziuiial  bei  dem  Schweigfcn 
Mattei's  darüber,  keine  Rede  seüi.  Es  liegt  wohl  eine  irrtümliche  Verqaickung 
Yon  Mattei's  Elogio  und  Piccinni's  Bericht  bei  Saiut-Nou  vor. 
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Trotz  ihres  skizzenhaften  Gharakten,  der  gelegentlich  aneh  die 
Sphbre  der  Anekdote  streift»  haben  diese  Ansffthxiingen  Piccinni's, 
dank  der  Antoritftt  dieses  Heisters,  in  der  Jommelli-Literatur  der 
Folgezeit  bis  auf  F6tis  herab  tiefe  Spuren  hinterlassen.  Beichardt, 
Beloselski  n.  a.  haben  sie  mehr  oder  minder  aosfOhrlich  paraphrasiert^ 
Gerber  hat  sie  sogar  in  getreuer  Übersetzong  in  sein  Neues  Lexikon 
ZDl^l[enommen» 

Poeitiyen  Wert  besitzen  Piccinni's  Angaben  nnr  fOr  Jommelli's 
eiste  italienische  Periode,  wfthrend  deren  Piccinni  das  Schaffen  des 
Eoilegen  noch  penönlich  kontrollieren  konnte.  Die  Zeitangaben  sind 
freDidi  anch  hier  ziemlieh  nngenan;  man  gelangt  rasch  zn  der  Über- 
xeogimg,  dals  Piccinni  ziemlich  sorglos  nach  sehiem  Gedächtnis 
referiert  Mit  Behagen  greift  er  einzelne  sensationelle  Zfige  heraus, 
irie  die  Annahme  des  Pseadonyms  bei  der  ersten  Oper  Jommelli's, 
sowie  die  stark  aosgeschmttckte  PrOfong  dnrch  Padre  Martini  Am 
folgenschwersten  fOr  die  Beorteilnng  Jommelli's  in  sp&terer  Zeit 
sind  aber  Piccinni's  Bemerkungen  ftber  seine  Stilwandlnng  während 
Stuttgarter  Aufenthaltes  geworden.  Bier  wird  Piccinni  gerade- 
ni  zum  Sprachrohr  der  Neuneapolitaner  und  borOhrt  sich  in  seinen 
isl^mngen  ftber  den  »gelehrten  und  kflnstlichen  StU^  dieser  Werke, 
ier  sich  mehr  für  Kammer  und  Kirche,  als  fürs  Theater  eigne  und 
Bar  den  Kenner,  nicht  aber  die  groüse  Masse  befriedige,  i)  direkt 
mit  Mozart,  dessen  Brirfe  ähnliche  Stellen  enthaltmL*)  Piccinni 
ud  sein  Anhang  haben  durch  derartige  iufserungen  nicht  wenig 
hn  beigeitragen,  Jommelli's  Stellung  in  seinen  letzten  Jahren 
ToUends  zu  untergraben. 

Während  seines  Stuttgarter  Aufenthalts  ist  Jommelli  seinen  Queuu  or 
italienischen  Biographen  augenscheinlich  ans  dem  Gemchtskreis  ent-  Ad^^ült 
schwanden.  Ihre  Angaben  und  Datierungen  der  Werke  aus  dieser 
Zeit  sind  ziim  Teil  yag,  zum  Teil  unrichtig,  ja  nicht  einmal  ttber  die 
Dauer  dieses  Aufenthaltes  stimmen  alle  miteinander  ftber^  Hier 
mflBaen  andere  Dokumente  und  Quellen  eintreten,  die  unmittäbar  aus 
Jommelli 's  künstlerischer  Tätigkeit  an  der  Stuttgarter  Hofbfihne 
und  ans  der  Feder  seiner  wfirttembergischen  Zeitgenossen  herrittiren. 


')  A.  a.  0.  p.  164:  „n  parait  qu'ä  cette  ^poque  (der  Stottg:arter)  il  cbangea  sa 
prämiere  mauiere  simple  et  noble  de  composer  changeant  son  chant  principa]  d'antrcs 
i«uüe8  cbantantes  qui  j  portaieut  de  la  coiifueion  .  .  .  cette  mnsiqne  daus  sa 
Mmlle  maai^i»  do  eontiepoint,  trte  travaillie  et  d*iuie  ex^cntion  difficUe,  6taiit 
irapte  poor  h  ehamlire  ov  l'igliae  qve  ponr  le  tM&tr»,  1^7  rtnint  poiat  etc.« 

^  Brief«  OVoU)  &  14. 
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Das  Kgl.  Staatearchiv  in  Stuttgart,  sowie  die  Kpl.  (iiTentHche  Bibliothek 
und  das  Kgl.  Hoftheaterarchiv  haben  erst  m  jüngster  Zeit  eiae  reiche 
Ansbeate  nach  dieser  Eichtung  hin  ergeben  (s.  unten). 
Bvmqr  Von  zeitgenössischen  Bericlitoa  gibt  derjenige  Burney 's,  bei 
dessen  Aafenthalt  in  Ludwigsbnrg  Jommelli  selbst  nicht  mehr  im 
Amte  war»  nur  einige  icnrze  Notizen  J)  Dagegen  sind  die  Angaben 
sdndMftSchnbart's,  die  noch  unter  dem  frischen  Eindruck  der  Persönlichkeit 
und  Kunst  Jommelli's  niedergeschrieben  sind,  von  hohem  Werte. 
Vor  allem  verdanken  wir  ihm  die  ausführlichen  Nachrichten  über  den 
orchestralen  Apparat,  über  den  Jommelli  in  Stuttgart  verfügte,  und 
über  das  dortige  Sängerpersonal.  Nach  dieser  Richtung  hin  ist 
Schubart  bis  auf  den  heutigen  Tag  die  Grundlage  aller  Forsr-lmiie'pn 
über  die  Stuttgarter  Periode  Jommelli's  geblieben.-)  Auch  manche 
persönliche  Notiz  stammt  von  ihm,  so  namentlich  über  .1  rminvelli's 
Beziehungen  zu  den  Sängern und  Instrumentist en,*)  sowie  einzelne 
Urteile  über  Kunst  und  Künstler  der  Zeit.*)  Insbesondere  aber  ent- 
werfen die  Schriften  Schubart's  ein  sehr  instruktives  Bild  von  dem 
überwältigenden  Eindruck,  den  Jommelli  als  Mensch  sowohl  wie  als 
Künstler  bei  der  heranwachsenden  schwäbischen  Musikergeneration 
hluterliels.  Was  den  MusiksdirißMlcr  und  vollends  den  Asiheiil'er 
Schubari  anlangt,  so  ist  man  nur  allzuleicht  geneigt,  über  seine 
Leistungen  in  Bausch  und  Bogen  den  Stab  zu  brechen.  Seine  stark 
subjektiven  Urteile,  verbunden  mit  seiner  phantastisch -schwülstigen 
Ausdrucksweise,  haben  ihn  stark  in  Verruf  gebracht.  Aber  dies  Urteil 
wd  schief  und  einseitig  bleiben,  solange  wir  nicht  eine  kritische 
Darstellung  der  damaligen  Ästhetik  besitzen,  die  klar  scheidet  zwischen 
dem,  was  auf  Schubart's  eigene  Becbnnng,  und  dem,  was  auf 
ßechnung  seiner  Zeit  zu  setzen  ist. 

DaXs  aber  stets  neben  dem  Gefühlsüberschwang  auch  die 
„kritische  Bestie  auf  der  Lauer  liegt,"  hat  erst  in  jüngster  Zeit  wieder 
£.  Holzer  in  seinem  trefflichen  Schubaribuch  betont.*)  Dies  gilt 
andi  von  seinen  Knnsturteilen  über  Jommelli,  so  enthusiastisch  sie 
ans  auf  den  ersten  Blick  anmuten  mögen.   £r  ist  ihm  der  neae 


Tagebacii  n76ff. 

>)  Gea. Schriften  (Stottgart  1889):  188,  98»  96t;  ni68;  T66»  60t;  157ft 

»)  Ib.  T93;  V66  (ApriU). 

*)  Ib.  V5^;  VI  167. 

»)  Ib.  Xy4;  V59  (Pergolesi);  87  (Ha8ie>^  VI  206. 

•)  Schubart  als  MoBiker  (Stuttgart,  W.  XoblhuuMT  t906>. 
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OrphaUf^  dar  »grobe  miulkalificlie  Pan'';^)  seine  Werke  bedeuten 
für  j]ui  einen  „Mnmpli  der  Dichtkmmti  Malerei,  Tonkunst  und  Mimik,  3) 
OB  Hägen  das  GrolBe^  das  die  gaste  Seele  Mü,  L^denscbaften  weckt 
und  sänftigt/'^)  Dafo  Seknbart  mit  diesra  nnd  ähnlichen  Urteilen 
sieht  allein  stand,  beweisen  die  zahlreichen  Sporen,  die  Jommelli's 
Ennst  in  den  Werken  seiner  SchfUer  zurftckgeLassai  hat  Aber 
Sehnbart  ist  bei  all  seiner  Verehning  fflr  den  nUnvergetiBlichen^  nnd 
»TJnatarblichen*'  keineswegs  blind.  Er  weifo  selbst  bei  seinem  Abgott 
Jommelli  zn  Tergleidien  nnd  zn  kritisieren.  Dalk  er  ihn  dabd  gerade 
mit  Hasse  nnd  Olnek»)  in  Parallele  bringt,  zeugt  Ton  richtigem 
fiistiokt  für  die  historischen  Znsammenh&pge,  in  denen  Jommelli's 
Knust  grofs  geworden  ist  Man  sieht  dentUch,  daCs  auch  Schnbart 
«n  warmer  Anhänger  der  älteren  Neapolitaner  war;  sdne  Verehmng 
für  Glnek,  den  „SonnenÜieger,''  den  er  weit  Aber  Jommelli  stellt, 
bekondet  zur  Genftge,  wo  er  den  Schwerpunkt  der  Opemkomposition 
sah,  nnd  dab  er  in  Jommelli  wenigstens  einen  Geistesverwandten 
Glnek*8  erblidrte.«) 

Aber  anch  scmst  Iffieht  immer  wieder  die  Neigung  zur  Kritik 
hindurch,  die  selbst  das  gepriesene  Stuttgarter  Orchester  nicht  ver- 
schont^ Auch  sein  Urteil  äber  Jommelli*s  Sinfonien*)  trifft  in- 
sofern das  Sichtige,  als  es  den  ausgesprodien  theatralischen  (und 
gelegentlich  auch  programmatischen)  Charakter  dieser  Stücke  hervor- 
hebt|  der  sie  zn  AufiEQhmngen  anDserhalb  der  Bflhne  untauglich  mache. 

Aus  allem  Gesagten  geht  hervor,  dats  Schubart,  mag  er  sich 
auch  bei  andern  Komponisten,  wie  z.  B.  Graun,*)  gröblich  getäuscht 
haben,  Jommelli  gegenüber  im  wesentKchen  einen  richtigen  Stand- 
punkt eingenommen  hat,  so  weit  es  ihm  als  Zeitgenossen  ftberhaiipt 
mai^eh  war.  Subjektivismus  und  Einseitigkeit  werden  sich  bei  jeder 
Kritik  eines  Kttnstlers  durch  einen  Zeitgenossen  einsteUen,  es  kommt 


0  VI  158,  205;  V 55.  Ein  Lieblingjvergleicb  Schnbart's,  vgl.  sein  Uxteil 
ri>>er  Bach  V  107  nud  Clucji  VIII88.  Voigftiiger  hatte  er  dabei  Ireilioh  bis  ins 
üräbe  Mittelalter  MjiaiiL 

•)  VI156. 

Ol«. 

OIM,  tgL  V65;  VI156. 

•)  192. 

•)  vinss. 

^  V163. 

»)  I  93,  V  2U. 

^  y 88ff.,  ^  Cl  Henniekey  Hane  und  die  Brflder  Omm  als  Qympboaikir 
(Uip^  1906)  fSStl 
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nur  darauf  an,  wieviel  der  BelreiTende,  pei  ps  an  positivem  \^'isseii, 
sei  es  an  ästhetischer  Intuition,  dagegen  in  die  Wagschale  zu  werfen 
hat  und  dessen  war  es  bei  Seliubart  viel:  mit  Recht  bemerkt 
Fried] ander,')  d-afs  seine  Urteile  ^niii.nrhmft.1  t^ht  ftigangintiig^  mAiat 
aber  uberau'--  treffend'*  sind. 

Jjen  Hauptertrag  über  Jommelli's  Leben  und  Wirken  liefern 
die  Berichte,  die  in  den  letzten  beiden  Jahrzehnten  des  18.  Jahr- 
hunderts, teils  selbständig,  teils  in  versrluedenen  Zeitschriften  zerstreut 
veröffentlicht  wurden.  Dafs  Jommelli's  Lebenswerk  infoige  der 
Leistung'en  der  Neuneapoiitaner  verhältnismäfsig  früh  seine  lebendige 
Wirlnmg  eiubüfste,  wird  noch  näher  auszuführen  sein.  Hier  sei  nur 
bemerkt,  dafs  diese  Tatsache  bereits  auch  von  den  konservativer 
gewinn  Leu  Zeitgenossen  schmerzlich  empfuuden  wurde.  Der  erste,  der 
Art«a?.i  die-t^m  (Tpfühl  Ausdnick  verlieh,  war  Stefano  Arteai^a.  ^vÄu  Werk-) 
entiinlt  eine  Keihe  von  Angaben  über  louinielli,  die  sein  Verhaiinis 
zu  Hasse, 3)  Vinci  ')  und  Metastn^io  ■)  eiüiltru  und  auf  die  grund- 
sätzlichen üntei'schiede  zwischen  seiner  Kunst  und  der  neuneapoli- 
tanisch; u  hinweisen. 6)  Jommelli  erhält  dabei  das  Prädikat  des  Orctwo 
and  Chiahcra  der  Musik.') 

Von  einer  ähnlichen  warmen  Begeisterung  für  Jommelli  erfüllt 
irtaiw.Omi»  ist  die  Dichtung  des  Spaniers  Tommaso  Iri arte  „La  rmisica."^)  Hier 
wild  im  4.  Abschnitt  des  4.  Gesan^res  Jommelli  eingeführt,  wie  er, 
eben  im  Elysium  angelangt,  verschiedenen  Musikern  des  klassischen 
Altertums  Aufschlüsse  über  die  zeitgenössische  Theatermusik  gibt  — 
ein  instruktives  Beispiel  dafür,  wie  auch  damals  noch  das  Ideal  der 
klassischen  Tragödie  in  den  Anschauungen  vom  Wesen  der  Oper  fort- 
wirkte. Dafs  der  Übersetzer  Garzia  sieh  in  seinem  Küinmeniar  zu 
dem  Gedicht  durchaus  an  Mattei  anlehnt,  ist  bereits  bemerkt  worden.^) 

1)  Dm  deutsche  Lied  im  la  Jahrhundert  (1902)  I  313. 

')  Rivoluzioni  (1785)  II  322:  „I  capi  d'opera  del  Jumella  e  del  Sassonc 
giacoiono  poWerosi  c  negletti  (wegen  der  Moderaea)."  Vgt  auch  J.  A«  Hiller,  Uber 
Alt  und  .Neu  in  der  Musik  (1787),  S.  & 

»)  n2i>6. 

»)  n  127. 

•)  Giumelli  und  PergoUii  dem  PiceiaAi  und  Paiuello  g^feallW^ 
geirteUtinSöe,  Tgl.  1X258. 

Tradotto  dal  CastigUano  dall'  Abbate  Antonio  Garsia  (Ven^  1789). 
^  Qariia  bemerkt  eelbet,  aeiiie  Qoelte  ed  der  Betiobi  „che  icriiie  V  enidito 
ftbbate  Mattei  iieUa  relasione  delle  soUenni  esequle  edelnate  la  Ni^oli  a  qnd 
maertro  il  gksBO  U  m,  del  im*"  (a.  a.0.  p.Zy>. 
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FOr  die  Popularität,  die  Jornmelli  in  Spanien  genols,  spricht 
Meh  das  Zeugnis  Antonio  Eximeno's,  der  mit  Jornmelli  im  Brief* 
ivedisel  stand  nnd  in  seinem  Werkel)  einen  interessanten  Brief  des 
Meisten  ttlier  seine  Stellung  zur  zeitgenössisehen  Musik  ans  seinen 
letstui  Leben^jaliren  zum  Abdruck  bringt 

In  den  Urteilen  der  Deutschen  tritt  ein  Ifthlbarer  Unterschied 
xwisdien  Norden  nnd  Sflden  herror.  Wfthrend  die  sftddentschen  Be^ 
richte  der  ftberwiegenden  Mehrzahl  nach  noch  unter  dem  lebendigen 
Emdmek  von  Jommelli's  Persönlichkeit  und  Schaffen  stehen  und 
dementqa«chend  seiner  Kunst  uneingeschrinktes  Lob  zollen,  verhalten 
och  die  Norddentachen  bedeutend  kühler  und  kritischer,  ja  zum  TeQ 
überaus  skeptisch. 

IMe  Sfiddentschen  Uelsen  sich  hanptsadiliGh  in  BoXsler's  „Mwi' 
toSsefter  BealgeUung^*)  und  deren  Fortsetzung,  der  „MtaäMsAen 
Cormpandeiui*'*)  vernehmen,  beides  Zeitschriften,  die  nicht  allein  für 
Jornmelli,  sondern  fOr  die  gesamte  wilrttembergiadie  Musikgeschichte 
von  Bedeutung  sind.  Hier  haben  wir  zunächst  eine  kurze,  zum  Teil 
▼OD  Bnrney's  Geschichte  beeinflulste  LebensMofe,  die  am  Schlüsse 
eine  hOcfast  lebendige,  auf  eigener  Ansehanung  beruhende  Schilderung 
Ton  Jommelli's  Eigenschaften  als  Dirigent  enthUt«)  Auch  Aber  des 
Klistiers  letzte  Schicksale  in  Italien  findet  sich  ein  längerer,  freilich 
stark  anekdotenhafter  Abschnitt;^)  man  erkennt  deutlich,  me  die  in 
Italien  entstandene  Legendenbildung  allmählich  auch  nach  Deutsch» 
land  hinflberdrang.  Wertvoller  aber,  als  alle  diese  ans  zweiter  Hand 
geschöpften  Angaben  rind  die  Notizen,  die  sidi  auf  Jommelli's 
Stuttgarter  Tätigkeit  selbst  beziehen,  so  über  die  Belsen  des  Herzogs 
mit  seiner  Kapelle^«}  die  Leistungen  des  Orchesters  da*  Karlsschüla',^ 
Jommelli's  Entlassung,  sowie  über  seine  Persönlichkeit  und  einzelne 
Kunstwerke.^  Auch  Bolsler*s  „ElmentarbuA  der  Tonkuntt"  enthält 
einen  biographischen  Abrüj,  der  sich  als  eine  Verquicknng  der  An- 
gaben Piccinni's  und  Mattei's  kennzeiehnett) 


')  Dell'  origiue  e  delle  regole  deUa  mnalca  etc.  (£om  1774),  p.  456. 
*)  Speier  1788— Sa 
•)  Ebenda  1790—92. 
*)  Mus.  Bealz.  1789,  8.  Sept 
•)  Ib.  1789,  17.  Jm\. 
•)  Mob.  Reak.  17bä,  lü.  Sept 
Ib.  1788,  19.  Not. 

r>  XI».  1788^  16.  jQtt;  1789,  IL  Febr.;  1780,  «^ApiU  (ftber  »Vchgao'^ 
^ILTeU         1788X8*82  ff. 
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Von  den  Stutto^arter  Schillern  Jommelli'??  hat  sich  besonders  der 
BöcküB  Reichsfreiherr  Jb ranz  Friedr.  tSiegm.  Ano;.  Böcklin  von  Böcklinsau*) 
sckrif tstellerisch  betäti^rt.  Er  kommt  in  seinen  beiden  Schriften 
„Beiträge  zur  Ocschichtc  der  Musik,  heso7iders  in  Dmtschlaad ,  7icb'^f 
fi'eymutigeii  Anmerkimgen  über  die  Kunst'*'')  und  g,Fragmmte  .:ur 
höheren  Mmik"^)  mehrere  Male  anf  seinen  „gewelsten  Lehrer  in  der 
Setzkunst"  zu  sprechen.  Dieser  eitle  Aristokrat,  der  durch  sein 
selbstbewufstes  Auftreten  augenscheinlich  auch  Jommelli  über  Rein 
Können  zu  täuschen  verstand,*)  erweist  sich  in  seinen  Schriften  als 
durchaus  subalterner  Geist  ohne  eigene  Ideen.  Als  einzige  originale 
Bemerkniisr  Ober  Jommelli  weifs  f^r  nur  den  nicht  gerade  geschmack- 
voUrii  \  ri^rleich  des  Meisters  mit  einem  „vierschrötigen  Nürnberger 
oder  Hambui'ger  Packknecht"  vorzubringen,«)  alles  andere  ist  entlehntes 
Gut  Dals  er  Schubart's  Schiiften  stark  ausgt beutet  hat,  ist  von 
Holzer')  nachgewiesen  worden.  Aber  auch  von  anderer  Seite  hat  er 
geborgt,  nämlif'h  von  Junker  und  Vogler,  in  deren  Schriften  der 
süddeutsche  Eulhusiasiiius  für  Jommelli  seinen  Höhepunkt  eiTeicht 
Junker  Von  Juukcr  besitzen  wir  einen  längeren  panegyrischen  Ab- 
schnitt über  Jommelli 's  Leben  und  Wirken,*)  der  sich  im  wesent- 
lichen an  die  bisher  genannten  Originalquellen  hält,  und  sie,  freilich 
nicht  ohne  grobe  Müsgriffe»^)  einfach  paraphrasiert.  Seine  ästhetische 


>)  über  ihn  vgl.  Mus.  Bealz.  1789,  S.  151;  Mas.  CorrespondeiiK  1788,  S.  150. 

Gerbßr,  der  im  A.  L.  die  hier  geppbencn  Notizen  einfnch  übernommen  hatte,  Trendet 
Bich  im  N.  L.  scharf  gegen  den  „eleuden  Briefschreiber  nnd  Notenkleckser".  Vgl. 
auch  Friedender  a.  a  ü.  1 221  i.  und  vor  allem  £.  Hölzer,  Schub&rüana,  Württ. 
Yiertaljahnhefte  fQr  Ludc^gescUchtfly  N.  F.  ZT,  1906,  S.  668  ff. 

•)  Freiburg  i  B.  1790. 

•)  Freiburg  i.  B.  und  Constanz  ISll. 

*)  Gerber  (A.  L.)  setzt  den  Beginn  dieses  Unterrichts  ins  Jahr  1770.  Dem 
widerspricht  aber,  dafs  Jommelli  schon  im  Frühjahr  17G9  Deutschland  Terlaasen 
bftl  Der  Unterricht  mols  alBO  Bchon  früher  begonnen  haben. 

*)  VgL  den  AoaspriMli  Jommelli*«  bei  Gerber  A.  L.:  „Ewig  lehade,  dafs 
nidbt  ein  Anderer  Ten  ICeUer  Ihre  Talente  beutet!  Wmider  wttrden  sie  im,  wenn 
de  nur  den  dritten  Teil  ihrer  Zeit  der  Kompoeition  widmeten". 

«)  Fragmente  S.  70. 

»>  A.  a.  0.  S.  563. 

Bettachtongen  «berUeUerej,  Ton-  nndBÜdfannerkonst  (Basel  1778)  S.  107  ff., 
danadi  BSeltliny  BeTtilge  & 20.  Anltordem  kommen  toh  Jnnker  noek  in  Betiaelit 
seine  „Zwanzig  XomponJstcn"  (1176)  und  TOT  Allem  lelne  „Umdknlitiehea  Almenaeke** 

(178a-1784). 

")  £r  mt  der  Urheber  der  Legende  Ton  „Leonardo  Bologna"  (!)  als  Lehrer 
Jommelli'8  (&.  a.  0.  107). 
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WürdiguiJ^^  der  Kunst  Jommelli's  kommt  über  panz  allß^emeine 
Phrasen  nicht  liinaus;  zu  einei'  historischen  Erkhiirung  ündeii  sich 
nicht  einmal  Ausätze.  Wie  wenig  Junker  über  seiner  Zeit  stand, 
zeigt  seiüe  Bemerkung  über  Jos.  AI.  Schmittbauer,  den  er  als 
musikalisches  Genie  neben  seinen  Lehrer  Jommelli  stellt  und  als 
anzigen  berofenen  Nachfolger  des  Meisters  bezeichnet») 

Weniger  dilettantisch,  aber  doch  in  einzelnen  Punkten  ebenfalls  vogier 
tthr  anfechtbar  sind  die  Ausführungen  des  Abtes  Vogler.^)  Auch 
Vogler  schreibt  die  letzten  Milserfolge  Jommelli's  der  mangelhaften 
AasfUiniiig  und  der  Widerspenstigkeit  der  Sänger  zu,  auch  ihm  bleiben 
die  dramatischen  Wurzeln  seiner  Kunst  Terborgen.  Nur  einzelne 
iolseren  Momente,  in  denen  nie  zu  Tage  treten,  hebt  er  hervor  und  gibt 
dabei  allefdings  eine  Beibe  treffender  Bemerkungen,  wie  z.B.  ftber 
Jommelli's  Orchesterbehftndlung.  Ein  richtiger  Instinkt  gab  ihm  die 
IteUele  zwischen  Hasse  und  Jommelli  eüi,  die  freilich  am  Ende 
sieht  auf  eine  historische  Ableitung  des  einen  ans  dem  andern,  sondern 
auf  eine  ästhetisierende  Gegenflheistellnng  beider  hinanslAnft.  Datb 
Vogler  den  Dramatiker  in  Jommelli  richtig  erkannte,  bewebt  seine 
Bemerkung,  dab  Jommelli's  Werke  anfserhalb  des  Theaters  keine 
Wirkimg  zn  flben  Termöchten  —  das  Wesen  dieser  Dramatik  yer- 
«acht  er  allerdings  nicht  zn  erklAren.  lüt  grolÜBer  Vorsicht  sind 
eDdfich  Yogler's  Ansf&hmngen  ftber  Jommelli's  Nenerangen  im 
eiosehien  anfznnehmen,  die  in  der  Folgezeit  zu  vielen  MiüByerstftnd- 
oisBen  Anlafs  gegeben  haben. 

Andi  Vogler  ist  somit  ein  lefairdches  Beispiel  dafOr,  wie  wenig 
KUffhat  ftber  den  damals  yor  sidi  gehenden  Umschwung  in  den 
Opemanschannngen  selbst  in  den  bedeutenderen  Köpfen  herrsehte. 
Asch  er  ist  ein  Anhinger  der  älteren  Neapolitaner,  als  deren  Spitzen 
üun  Hasse  and  Jommelli  gelten,  aber  auch  er  bleibt  an  Änfserlich- 
^ten  haften  ond  begnQgt  sidi  mit  sabjektiver  Lobprdsnng,  wo  man 
em  längeben  auf  den  Kern  der  Sache  erwartet 

Von  minderer  Bedentnng,  aber  doch  zu  erwähnen  sind  die  Urteile 
von  J.  Bapt.  Schani,  einem  Hitglied  der  Karbschnle,  der  in  seinen 
wenderliehen  ^Briefm  über  äm  Oesdunati  in  der  Mutik*'*)  anf 
Jommelli's  Sinfonien  zn  sprechen  kommt,  nnd  Ton  Sam.  GottL 


')  ZwauÄig  Komponiatea  (1776)  S.  87. 

*)  Betrachtongen  der  Mannheimer  Tonichule  1, 5—6,  S.  159  ff.  Bantaeh  wOrtlioh 
B«€klia,  Fngneato  a  77-83. 
•)  OiriindM  1800. 
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Anberlcn,  der  in  seiner  „Lebensbeschreibung"^)  gieicli  Schubart  den 
fasziiiiei  enden  Eindruck  schildert,  den  Jommelli's  Konst  in  jungen 
Jahren  auf  ihn  gemacht. 

Die  Weit  kritischer  als  im  Süden  trat  man  im  Norden  Deutschlands 

Norddeotochen  au  JommelH  heran.  Diejenigen  Kreise  freilich,  denen  es  mit  der 
Reform  der  italienischen  Solooper  ernst  war,  wuTsten  seine  Verdienste 
Aiprotti  wohl  zu  schätzen.  Algarotti  z.B.  gibt  ohne  weiteres  zu,  dafs  untrr 
den  Musterwerken,  die  sich  neben  den  Erzeugnissen  der  komisclien 
Oper  noch  auszeichnete]!,  gerade  Jommelli's  Kompositionen  einen 
hohen  Eang  einnähmen.') 

Im  übrigen  aber  stand  man  im  Norden,  wo  nach  wie  vor  Hasse 
und  Graun  dominierten,  der  fortgeschritteneren  Kunst  Jommelli's 
ziemlich  kühl  und  oft  direkt  feindselig  gegenüber.  Man  verlachte  die 
Schwaben  ob  ihrer  Begeisterung  und  suchte  dem  Meister  selbst  aller- 
hand Mängel  in  der  Satzführung  nachzuweisen.  Das  ist  charakteristisch, 
denn  es  verrät  den  steigenden  Kinflufs  der  von  den  Scliülern  Bach's 
in  der  norddeutschen  Theorie  vertretenen  strengen  Richtung. 

Am  schär&ten  gelangt  diese  ablehnende  Haltung  in  der  Schrift 
saiateiiH  »-^^  Mustque  m  ItaUe"  von  dem  Fürsten  von  Beloselski^)  zum 
Ausdruck.  Beloselski's  Urteil  Aber  Jommelli  bestimmt  sich  nach 
.  seinen  Sympathien  für  Hasse,  dessen  Opern  er  die  Überlegenheit 
selbst  über  die  Gluck 'sehen  zuspricht^)  Er  erkennt  darum  nur  die 
früheren  Werke  Jommelli's  als  mostergiltig  und  den  Schöpfungen 
Pergolesi's  und  Vinci's  ebenbürtig  an,  während  ihm  die  späteren 
als  erklügelt  und  als  „eine  Art  metaphysischer  Musik''  gelten.  Den 
geistigen  Urheber  dieser  Wandlung  erblickt  er  in  Padre  Martini, 
dessen  pedantischer  Unterricht  Jommelli's  Genie  auf  solche  Abwege 
gedrängt  habe.  Sein  scharfes  Urteil  spitzt  er  noch  weiterhin  durch 
die  Behauptung  zu,  der  wahre  Grund  von  Jommelli's  Erfolgen  liege 
allein  in  dem  unkünstlerischen  Opernbetrieb  in  Stuttgart,  wo  ztt 
Gunsten  eines  äufserlichen  Gepr&Dges  die  y^wahre"  Kunst  Big  ver- 
nachlässigt werde. 


>)  Lebe»,  Maiiiiinfeii  und  SeUdMle  (Utan  188iX  &  7f. 

')  Essai  snr  Toptea  (ans  dem  Ital.  von  1755  übersetzt)  in  Algarotti's 
Oeuvres  (Berlin  1772),  Bd.  II,  S.S50,  eitiert  von  J.A.  Hiller,  Wöchentliche  Nach- 
richten, vom  15).  Juni  1109. 

*)  A  la  Haye  et  Taru  17 7b,  Tgl.  die  iuritik  im  Joarnal  encjclopedi(^ue  rom 
Okt  1778,  p.eOE  und  805  £ 

4)  A.  1. 0.  8. 96. 
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Beloselski's  Aiisfühnmgen  haben  in  den  norddeutschen  Mu&iker- 
kreisen  grolsen  Anklang  gefunden.  F  uikel  erwähnt,  sie')  und  Forkei 
Reichardt  macht  sie  sich  mit  einigen  Abschwächungen  zu  eigen. ^) 
Er  nimmt  im  Verlauf  seines  Ivommentars  zu  Jommelli's  Miserere 
Anlafs  zu  einer  Polemik  gegen  den  Lexikographen  Gerber,  worin 
er  sich  gelegentlich  des  von  ihm  geleugneten  ünterrichts  J  ommelirs 
M  Durante  des  längeren  über  seine  mangelhafte  Schulung  ver- 
breitet —  rrteile,  die  dann  auch  in  Cramer's  Magazin  der  Musik 
äbergingen.^j 

Aach  Joh.  Ad.  Hiller  ist  immer  stärker  in  den  Kreis  der  Tadler  Hüte 
hineingezogen  worden.  In  den  Partien  seiner  „Wöchentlichen  Nach- 
rü^ten,"  die  sich  niit  Jommelli  beschäfttgen,^)  spricht  er  noch  mit 
hober  Bewnndenmg  rm  dem  Meister,  wenn  er  auch  den  übertriebenen 
Enthusiasmus  der  Stuttgarter  im  Hinblick  auf  die  Mängel  der  Jom- 
melli^schen  Orchesterbehandlung  tadelt.  Weit  schärfer  dagegen  urteilt 
Hiller  in  seinen  „L^ensbeschreibungen  herilhmter  MusikgeU^ten".^) 
r>ie  Biographie  Jommelli^S|  die  er  hier  gibt,  fu£st  dmchweg  auf  den 
Ajigaben  Mattei's  und  Burney 's;  die  ästhetische  Beurteilung  seiner 
Werke  enthält  aber  bereits  eine  entschiedene  Absage  an  den  Stil  der 
spateren  „gekünstelten"  Werke.  Auch  darin  offenbart  sich  der  Ein- 
Mb  Beloselski*s,  dafe  Hill  er  hier  ebenfalls  die  Schuld  an  der 
vermeintlichen  Wendung  znm  Schlimmen  dem  Padre  Martini  in  die 
Schuhe  schiebt. So  weit  allerdings»  dals  er  Jommelli  Mangel  an 
(rüodlielier  Schulung  überhaupt  yorgeworfen  hätte,  ist  Hiller  nie 
gegangen.  Im  Gegenteil,  er  verteidigt  ihn  in  seiner  Schrift  „  Uber  Alt 
vnd  Neu  in  der  Musik"'')  ausdrücklich  gegen  diesen  Vorwurt  Das 
Schriftchen  ist  wegen  seiner  Parallele  zwischen  Hasse  und  Jommelli» 
sowie  wegen  seiner  Bespredinng  des  Jommelli'schen  TBdeum  nicht 
ohne  Bedeutung.  ^ 

Gerber  verhält  sich  in  seinen  beiden  Lexika  im  wesentlichen  CcrtMr 
referierend.  Im  Alien  LexSkm"^)  noch  merklich  unter  dem  EinfluDs 


»)  Mii8.-krit.  Bibliothek  m.  Bd.  (1779)8.312. 
*)  Mob.  WochenbL  1792»  21.  Stück. 
•)  1784,  S.  142. 

22.  Aug.  1768,  Tgi  Midi  dM  Lobgedidit  von  5.0kt  1767. 
*)  1784,  8.172  ff. 
«)  A.  a.  0.  8. 173. 
^  Leipsig,  BMitlui^  1787. 
•)  1693  fr. 
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der  norddeatscfaen  „Eennef^  stehend,  hat  er  im  „Neum*^^)  sein  Uaterial 
durch  Heranziehiing  der  Berichte  von  Piccinni,  Barney  und 
Reichftrdt  hetrichtlich  erweitert  und  durch  die  daran  geknftpften 
kritischen  Bemerkungen  der  8{»äteren  Forschnng  dankenswerte  An- 
regpnngen  gegehen.  Seine  Verzeichnisse  der  Opern  Jommelli's  sind 
allerdings  stark  lückenhaft  nnd  s^e  Datierungen  bedürfen  in  vielen 
FftUen  dringend  der  Biditigstellnng. 

Von  französischer  Seite  haben  wir  bis  zur  Jahrhundertwende^ 
wie  begreiflich,  Aber  Jommelli  nur  sehr  spärliche  Nschrichten. 
Nicht  als  ob  seine  GrOlse  den  führenden  Kreisen  in  Paris  unbekannt 
geblieben  wftre.  Erkennt  doch  sogar  Ronssean  selbst  sein  Genie 
neben  Leo»  Durante  und  Pergolesi  an.*)  Aber  dem  groijBen 
Publikum  war  er  doch  nur  hanptsftcUkh  als  Bnffokomponist  bekannt 
und  nach  dieser  Seite  hin  haben  sich  denn  auch  yereinzelte  Notizen 
über  ihn  erhalten.')  Von  zosammenfassenden  Darstellungen  kommt 
Dehfcoid«  allein  die  von  Delaborde«)  in  Betracht,  welche  die  ausdrucksvolle 
Deklamation  und  dramatische  Wahrheit  in  Jommelli's  Opern  treffend 
hervorhebt,  nach  der  biographischen  und  chronologischen  Seite  hin 
jedoch  als  zuverlässige  Quelle  nicht  angesehen  werden  kann. 

Neben  diesen  von  eigentlichen  Fachleuten  herrührenden  Berichten 
läuft  eine  zweite  Seihe  her,  die,  ohne  von  Musikern  geschrieben  zn 
sein,  doch  wertvolle  AufBchlttsse  über  einzehie  Komponisten  sowohl 
als  über  das  gesamte  Opemleben  und  -treiben  jenor  Zeit  gibt  Hier 
ucMMto  ist  in  erster  Linie  Metastasio  zu  nennen,  der  mit  dem  ihm  be- 
freundeten Jommelli  zeitweilig  in  regem  Briefwechsel  gestanden 
hat*)  Welche  weittragende  Bolle  der  Dichter  in  Jommelli's  Ent- 
wicklung gespielt  hat,  wurd  noch  zu  erSrtem  sein,  hier  mag  nur 
erwähnt  werden,  dab  uns  die  Briefe  Metastasio*8  nicht  allein  über 


On790£ 

^  Dietioimii«  (F«rii  1768)  &  237  (i.  v.  gfiale:  «oonn»  vole  k  Napl«  teonter 

les  cheb-d^oeiiYres  de  Leo,  de  Dnrante,  de  Joamelli,  de  Pergolise.  Si  tes 

yenx  i'emplissent  de  larmes,  si  tu  sents  ton  coenr  palpiter,  si  dpa  trösaillcments 
t'agitent,  9\  ropi)ression  te  euffoqne  dans  tes  tiansportSj  prend  le  Metastase  et 
traf&ille;  son  geuie  ecbauffera  le  tieu"  etc. 

*)  Vgl.  den  Aufsatz  von  J.  Q.  Prod'lioiume  in  den  Sammelbändeii  der 
J.]|.-e.  71668  ff. 

*)  ÜBsai  BOT  k  mnsiqne,  t.  III,  1780^  p.  IMit 

•)  Meteetaiio,  Opp.  postume,  ed.  d'  Ayele  (Wien  1796)  1858,402,  II  135, 
820ff.;  Lettere  diepene  ed  inedite,  ed.  O.  Cardaeei,  (Belogm  1888)  I  888^806» 
882&;  413,  418. 
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die  Kuust  Jommelli's,  sondern  auch  über  seine  Persönlichkeit  Nach- 
r:eb[eu  geben,  welche  die  Angaben  Mattei's  in  manchen  Punkten 
ergänzen. 

Eine  weitere  c^uelle  für  die  neapolitanisciie  Oper  von  nicht  7.n 
nnierschätzendem  "Werte  sind  die  Eeisebeschreibungen,  welche  j^erade  Reise- 
in der  2.  Hälfte  des  Jahrhunderts  sich  in  ^anz  Europa  einer  un-  ^«chreibttQgea 
geheuren  Beliebtheit  erfrenten.  Ein  Beispiel  davon  haben  wir  ja 
bereits  bei  Saint -Xon  kennen  gelernt.  Von  p^rofeer  "Wichtig-keit  ist, 
da£s  alle  diese  Leute  fast  ohne  Ausnr^hme  der  Musik  einen  besonders 
grofsen  Raum  widmen. 0  Wir  erlialteu  hier  einen  instruktiven  Einblick 
in  den  Openi-  und  Mu^iklsetneb  der  meisten  damalic^en  Mitt(  ]])unkLe 
der  italienischen  Tunkuiibt.  vor  allem  NeapeFs;  namentlich  auf  die 
änlsei'en  ^ViiuUtnisse  der  Konservatorien,  Opernhäuser  und  sonstigen 
MusikiiisTiiute  wird  wiederholt  eingfegangeu  und  damit,  zum  Teil 
sehr  anschaulich,  das  Milieu  geschildert,  welchem  die  Mehrzahl  der 
grofsen  Neapolitaner  entsUmmt.  Auch  über  die  einzelnen  Komi>o- 
nisten  fallen  da  und  dort  wichtig-e  Bemerkungen  ab.  Der  Streit  iiber 
die  Vorzüge  der  italienischen  und  fianzösischen  Oper,  der  gerade  auf 
Jommelli's  Geneiation  so  befruchtend  eingewirkt  hat,  spiegelt  sich 
in  fast  allen  diesen  Schriften  mit  grofser  Deutlichkeit  wieder;  wir 
haben  hier  ein  beredtes  Zeugnis  für  das  lebhafte  Interesse,  das  man 
in  den  gebildeten  Laienkreiäen  dieser  brennenden  Frage  entgegen- 
brachte 

Unter  allen  diesen  Eeiseschriftstellem  ragt  ein  Franzose,  der 
Präsident  Charles  de  Brosses,  als  Beobachter  von  besonders  fein-DeB««« 
sinnigem  Geschmack  und  von  manchmal  überraschendem  Scharfblick 
hervor. 2)  Seine  S  lulJcning  des  italienischen,  speziell  des  neapoli- 
tanischen Opernlebens  zeichnet  sich  vor  allen  andern  dnrcli  An- 
schaulichkeit aus.  Er  bejrnüß't  sicli  nirht  mit  allf^emeinen  Schilderungen» 
sondern  geht  bis  ins  kleinste  hetaii  und  bringt  so  t  ine'  Fülle  wert- 
voller Beobachtungen,  die  ain  li  i\i-m  modernen  Fors(  lier  noch  gute 
Dienste  leisten.  Da  de  Brosses  Zeuge  der  ersten  gruisen  Krfo1s:e 
Jommelli's  war,  so  ist  er  für  die  Anfänge  dieses  Meisters  eine  (Quelle 


')  Eine  grofsc  Anzahl  daTon  beschrieben  bei  O.Boberti,  Tm  musica  in 
Italia  nd  aec  XVIII  tecondo  le  impressiont  dt  viaggianti  straniere,  Bivista  musicale 
ttaJiaiift  iL.  Torrhi)  VII  698ff.  V^l.  noch  dazu  F.  J.  L.  Meyer,  Dar8tcllung:en 
hm  Iialien,  Ikrliu  17i>2,  K.  Ph.  Morits,  Beisen  eines  Deutschen  in  Italien, 
1783,  Bd.  n. 

^  Utttn»  famm^m  toritei  d*  ItaUe  CD  1789  et  1740,  2.  Aufl.  (Pute  1868). 
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ersten  Banges.  Wir  erfabren  Ton  ihm  nicht  allein  N&heres  über 
die  Aufnahme  jener  ersten  Werke,  sondern  dieser  Franzose  fand  zu- 
gleich auch  mit  sicherem  Blick  die  der  Kunst  Jommelli's  bereits 
damals  eigentfimliehen  Seiten  heraus  und  prophezeite  ihm  als  einer 
der  ersten  eine  glänzende  Zukunft  >) 

Eine  eigentümliche  Sonderstellung  in  der  Literatur  über  Jommelli 
Höiue  nimmt  der  deutsche  Romanschriftsteller  Joh.  Jak.  Wilh.  Heinse  ein, 
nebeu  Schubart  der  glühendste  Bewunderer  des  Meisters. 2)  In 
seinen  Schriften  erreicht  der  EInthusiasmus  der  Deutschen  für  die 
italienische  Oper  seinen  elementarsten  Ausdruck;  Jommelli  gilt 
Heinse  als  unerreichbarer  Gipfel  der  Opemkunst.  Führt  er  ihn 
doch  sogar  schon  in  seinem  Jugeiidwerke,  den  „Musikalisehm  Dia- 
logen"^) als  Vorkämpfer  der  italienischen  Oper  ^(e^enüber  Roussiiau, 
dem  Vertreter  der  irauzüsischen,  ein,  und  zwar  mit  einer  Wärme,  die 
bereits  die  enthusiastischen  Lobreden  der  späteren  „Hildegard  von 
JlohmthaV  ^)  vorwegnimmt.  Dieser  Roman  ist,  von  einigen  durch  die 
üi)i  igen  Schriften  hin  zerstreuten  Bemerkungen  abgeseheUj  eine  unserer 
Ilauptquellen  für  Jommelli.  Liegt  auch  der  Schwerpunkt  durchaus 
auf  der  ästhetischen  Seite,  so  fällt  doch  daneben  auch  für  die  bio- 
graphische manche  Notiz  ab,  die  sich  in  den  übrigen  Quellen  nicht 
findet  So  ist  Heinse  z.  B.  der  alleinige  Gewährsmann  für  Jommelli's 
Oper  Cajo  FabrmOf  ein  Werk,  das  wegen  seines  Anfführungsortes 
Mannheim  wichtig  ist.^) 

Über  Heinse's  Musikschriftstellertum  im  Allgemeinen  und  seine 
Stellung  zu  den  verschiedenen  von  ihm  besprochenen  Komponisten, 
darf  füglich  auf  H.  Müller's  grundlegende  Arbeit  hingewiesen  werden. 
Nur  scheint  mir  Heinse's  Anschauung  vom  Wesen  und  der  Be- 
stimmimg der  Oper  überhaupt,  sowie  die  in  seineu  Analysen  befolgte 
Methode  noch  einiger  ergänzender  Worte  zu  bedürfen.  Denn  hier 
handelt  es  sich  um  Punkte,  die  angesichts  der  vielen  schiefen  Urteile 
über  die  „Konzert-^  und  Schablonenoper"  der  Neapolitaner  richtig 
gestellt  werden  müssen.  Schon  die  Tatsache,  dafs  die  Palme  der 
Ojjernkunst  gei'ade  Jummelli  gei'eicht  wird,  gibt  zu  deukeu,  denn 


»)  A.  a.  0.  n  378, 389. 

«)  Vgl.  H.  Mülle r's  Anfsatz  in  der  Vierteliahisschnft  fUr  Muaikw.  111561. 
Seme  Schriften  herattsgegebeu  ?ou  Ii.  Laube,  18B8. 
«)  Leipzig,  a.<hil^lBOß. 
*)  Gw.  Sebiiftan  (Laube)  Bd.  m. 
•)  BUd«giidI289ft 
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Jommelli  giehdrte,  irie  nodi  amCfiliilkli  dannstd!«!  sdn  wird,  sm 
den  strengsten  Dramafakem  der  Schule.  Heinse  ata*  stellt  bei  all 
seinen  Analysen  Jommelli'scher  Opem  nidit  etwa  die  Arien,  sondern 
die  frden  Soloszenen  in  den  VordergrQnd.  Iji  Ihnen  erblickt  er  das 
eigentlich  dramatische  fiSckprat  dies^  Weike.  Dabei  analysiert  er 
dtese  Ssenen  nicht  etwa  blo&  vom  mnsikalisch-teclmisehen  Standpunkt 
aas^  sondern  sacht  dannistellen,  wie  sie  ans  dem  Gange  der  Dichtong 
gewissermaEsen  mit  Notwendigkeit  herauswachsen.  Er  war  gleich 
allen  seinen  italienisch  gesinnten  Zeitgenossen  durchdrangen  von  der 
übersengnng,  dafo  die  metastasianiscbe  Librettistik  das  Ideal  der 
Benaissanceoper  am  reinsten  wiederspiegle,  aber  er  verlangte  zugleich 
aadi  Ton  den  Komponisten,  dafs  sie  den  in  diesen  Dichtungen  liegenden 
dramatischen  Gehalt  wirklich  erkannten  und  herausarbeiteten.  Und 
eben  in  der  Erfüllung  dieser  Forderung  erblickt  er  die  Grölse 
Jommelli's,  weit  mehr  als  in  seiner  Arienkunst,  ja  er  spendet  ihm 
bisweilen  sogar  noch  das  besondere  Lob,  dafs  es  ihm  in  seinen  ge- 
waltigsten Soloszenen  gelungen  sei,  in  der  Erschöpfung  des  dra- 
matischen Gehaltes  den  Dichter  noch  übertroffen  zu  haben.  In  dieser 
Anschauung  vom  Berufe  des  Opemkomponisten  berührt  er  sich  aber 
au&  engste  mit  Jommelli  selbst.  Dafs  es  Heinse  trotz  aller  „Lust 
am  Ariengesang"  doch  in  erster  Linie  um  das  Drama  in  der  Oper  zu 
tuii  war,  beweist  die  von  ihm  häufig  angewandte  Methode  des  Ver- 
gleichens. Er  stellt  verschiedene  Kompositionen  desselben  Sujets  ein- 
ander gegenüber  und  sucht  auf  diese  Weise  von  einer  höheren 
künstlerischen  Warte  aus  sein  Urteil  über  die  einzelnen  Meister 
zu  bilden.  Mag  dieses  auch  in  vielen  Fällen  vor  dem  modernen 
Richterstuiil  nicht  melir  bestehen  k(")nnen,  die  Fruchtbarkeit  der 
Methode  selbst  wird  mau  auch  heute  noch  rückhaltslos  gelten  lassen 
müssen. 

So  wird  das  Urteil  über  Heinse,  der  von  den  landläufigen  Ver- 
ächtern der  italienischen  Oper  gewöhnlich  sehr  hart  mitg^enommen 
u  n  d,  doch  wesentlich  günstiger  lauten  müssen.  Wohl  ist  ilim  nie  die 
Erkenntnis  aufgegangen,  dafs  der  Grundschaden  der  damaligen  Oper 
in  Italien  auf  der  poetischen  Seite  lag.  Wohl  hat  er  Gluck's  Keform, 
deren  Wesen  er  in  der  Verbesserung  der  Arien  erblickt,»)  diuxliaus 
mifs verstanden  und  sich  auch  im  Einzelnen  zahlreiche  Entgleisungen 
m  Schulden  kommen  lassen.  Aber  dafs  er  dem  blolsen  Ohrenschmaus 
in  der  Oper  das  Wort  geredet  und  sich  mit  einem  obeiiiachiicheu 


>)  Hildegard  nm. 
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Kunst^^eschwitK  hegattgt  hfttte,  wird  man  ihm  nicht  mm  Vorwnif 
machen  kOnnen.  Dem  Umstand  aber,  da(s  Heinse  gerade  in  Jom- 
melli  den  ernstesten  Yolreter  der  neapolitanischen  Dramatüt  er- 
blickte, Terdankt  die  Foischnng  wesentliche  Zfige  im  Bilde  dieses 
EfinsÜers^  Ton  denen  seUbet  die  besten  Quellen  schweigen. 

it9.jiiiir-  Es  liegt  eine  seltsame  Ironie  des  Schicksals  darin,  dais  Jom* 
>>*»<i«rt  meili*s  Opemkonst,  gewissermaüen  noch  unter  den  Angen  ihrer 
feurigsten  Lobredner,  Sehnbart  nnd  Heinse,  die  ihr  beide  Ewig- 
keitswert zugesprochen  hatten,  mehr  nnd  mehr  ans  dem  GesichtB- 
kreis  der  mnsikalisehen  Welt  entschwand.  Schon  nm  die  Jahrhmidert- 
wende  war  Jommelli  von  den  Opembflhnen  Terschwnnden  nnd  das 
Andenken  an  sdne  dramatische  Werke  wirkte  lebendig  nur  in 
wenigen  Persönlichkeiten  nach,  die  noch  selbst  Zeugen  seines  Ruhmes 
gewesen  waren.  FSr  die  Mehnahl  blieb  er  als  OpemkomponistO 
eine  historische  OrOÜ^  nnd  die  Lexika  nnd  Musikgeschichten  der 
ersten  Hftlfte  des  19.  Jahrhunderts  begnügen  sich,  die  alteren  Quellen 
einfach  auszuschreiben.  So  das  Lexikon  von  Choron-FayoUe,') 
das  sich  durchaus  auf  Mattei  stützt  und  so  wenigstens  von  den 
mittlerweile  in  Schwang  gekommenen  Anekdoten  und  Klatsch- 
gesehiditen  absieht 

Ein  letzter  Kachhall  der  enthusiastischen  Berichte  Über  Jörn- 
p«rotti  melli's  Opemschaffen  findet  sich  bei  Giov.Ag.  Perott 3)  der  eine 
ausfiUirlicbe  Barstellang' seines  Lebens  und  Wirkens  entvnrft  In 
seinen  biographischen  Angaben  lehnt  er  sich  ebentells  durchaus  an 
Mattei  an,  sucht  aber  dabei  doch  den  Lebensgang  Jommelli 's  mit 
seiner  künstlerischen  Entwicklung  in  Einkhing  zu  setzen,  indem  er 
seine  Fortschritte  Uber  Leo  hinaus  historisch  darstellt  und  auf  dieser 
breiteren  Grundlage  ein  anschauliches  Bild  seiner  kttnstlerischeii 
Persönlichkeit  entwirft 

Nach  Perotti  tritt  in  der  Forschung  über  Jommelli  ein  Still- 
stand von  m^ireren  Jahrzehnten  ein.  Alles,  was  in  Lexika  und  Musik- 
geschichten dieser  Zeit  über  ihn  geschrieben  wird,  beschrankt  sich 
auf  Auszüge  aus  d^  filteren  Quellen,  deren  Knappheit  schlagend  dar- 
tnt^  dab  man  tkk  um  den  alten  Meister  kaum  noch  kümmerte. 


■)  Der  Kiidunkompoiiift  hat  licli  mit  einigoi  Wsriiea  Ms  auf  heote  lebendig 
erhitten. 

f)  Dietiannain  luetoriqiie  dee  mandeni,  Fatii  iSUi,  1 854— 856u 

3)  Dis^ertatiou  snr  T^tat  aetitel  de  la  nmiqve  e&  Itelie  (ftans.  ÜbenetBinig), 
G6nea  1812,  S.  17—24. 
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Eine  maauneiifuBeiide  DusteUmig  yon  Jommelli's  Wiiken 
nntenuüim  erst  ivieder  der  Gamaldnlenser  Alutto  Pietro  Alf  ieri,  der  aismi 
in  seineii  j^Yofine  Uogn^Uhedi  N.JommelW^)  ans  den  Torbaadeneii 
itoMenifidifln  Quellen  ein  anachaiiliclies  und  in  den  meisten  FftUen  auch 
saverlässig^  Lebensbild  zu  geben  yersacbt  FreUich  gelangt  er  dabei 
Aber  Mattei's  Angaben  nicht  wesentlich  hinaus,  seine  Chronologie 
der  Opern  Ist  h&ufig  ungenau  und  Iflckenhaft  und  Uber  die  Stutt- 
garter Jahre  weiJts  er  so  wenig  Genaues  asu  berichten,  wie  seine  sämt- 
lichen Landsleute.  Dagegen  enthfilt  sein  „Ahrifs  der  Geschichte  der 
römischen  C^ienakaäemie*'^)  einige  wertTollen  Notisen  ftber  Jom- 
melli's  Beziehungen  zu  diesem  Institut 

Weit  ergiebiger  sind  die  Resultate  des  Mardiese  di  Villarosa  vaum« 
in  seinen  „Memorie  dd  Mmposäm  di  musica  dd  regno  di  NapeWJ) 
Diese  Darstellung  ist  insofern  yon  Wert,  als  sie  einmal  auf  eigenen 
arefaivalisehen  Studien  bmht  und  anÜBerdem  noeh  Angaben  von  persOn* 
liehen  Bekannten  Jommelli's,  wie  Sigismondi»  enthält  So  verdanken 
wir  Villarosa  die  Nachriditen  ttbor  Jommelli^s  Eltern  und  Kind- 
heit; auch  Aber  seine  letzten  Lebenqahre  bringt  er  manehes  Neue 
hiusn.  Von  den  anekdotenhaften  Geschichten  halt  er  sich,  auf  Hattei 
gestflzt,  fem,  doch  sind  freilich  auch  ihm  manche  LrtOmer  und  XJn- 
zuverlSssigkeiten  mit  untergelaufen.  Immerhin  aber  bildet  er  neben 
dem  Werke  Florimo*8 .  auch  heute  noch  die  beste  Quelle  fflr  die 
biographische  Seite  der  neapolitanischen  Oper. 

F6ti8  bringt  in  seiner  „Bwyraphie  utiivcr seile"  ebenfalls  einen  F<iti» 
längeren  Artikel  Ober  Jommelli,^)  worin  er  zwar  keine  Resultate 
eigner  Forschung  gibt,  aber  dafür  die  Berichte  Mattei's,  Burney's, 
Gerber's  und  Villarosa's  kritisch  ineijiauder  zu  arbeiten  sucht. 
Es  ist  ihm  dies  nicht  immer  gelungen  (so  z.  B.  ist  die  Polemik 
gegen  Mattei  bezüglich  des  Wiener  Aufenthaltes  gan-zlich  mifs- 
glöckt),  auch  ist  die  Opernstatistik,  sowie  das  Verzeicliiiis  der  Werke 
am  Schlüsse  ungenau  und  unvollständig-.  Trotzdem  alier  ist  F^tis' 
Arbeit  als  der  erste  Versuch,  in  die  verschiedenen  divergierenden 
Berichte  Ordnung  hineinzubringen,  von  Bedeutong  und  deshalb  auch 


*)  Buna,  Tipografia  deUe  Belle  Arti,  1846. 

')  Breri  notüde  stofidn  nUa  CMgnfMdon«  ed  Aeeidenia  di  Santa  CMiha  di 
fiooia  (Born  1846). 

»)  Neapel  1840,  S.  88  ff. 
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von  den  nio  lf  i  neu  Lezikographea  in  iliren  Grundzügeu  immer  wieder 
benutzt  worden. 

Das  Beste,  was  wir  nach  der  biographischen  Seite  hin,  wie  aber 
die  neapolitamsche  Oper  überhaupt,  so  auch  über  Jommelli  besitzen, 
ptodneist  immer  noch  in  Franc  Florimo's  bekanntem  umfassendem  Werk 
enthalten.')  Florimo  stützt  sich  hauptsächlich  auf  die  Angaben 
Mattei's  und  Villarosa's  und  ist  für  die  Zeit,  die  Jommelli  in 
Neapel  und  Umgebung  selbst  zugebracht  hat,  deshalb  eine  zuverlässige 
biographische  Quelle,  weil  er  die  Akten  des  Konservatoriums  neu 
durchgesehen  hat.  Das  ist  freilich  nicht  immer  mit  der  wünschens- 
werten Sorgfalt  geschehen;  immerhin  aber  ist  es  Florimo  zu  danken, 
dafs  durch  die  Bekanntgabn  der  Datierungen  in  den  einzelnen  Parti- 
tiiT-en  die  Arbeit  des  "Biographen  wesentlich  erleichtert  worrien  ist 
Pur  die  Tätigkeit  .1  oimuelli's  aulserhalb  Neapels  bpsrlniinkt  sich 
Florimo  auf  das  Ausschreiben  seiner  (,>iiellen;  über  die  t)tuttgarter 
Zeit  weifs  auch  er  aufser  einif^fcn  ganz  allgemein  gehaltenen  An- 
gaben nichts  Näheres  zw  btruluen.  Für  die  Statistik  der  Opern 
sind  die  im  4.  l^and  f^ntlialienen  BfMichte  über  die  an  den  Theatern 
Neapt^l's  statt^eli  ahten  Opern  auf  fiihrungen  von  grofser  Wichtigkeit, 
ww  i^^^  Ergänzung  Florimo's  nach  dieser  Kichtung  hm  bieten  die  be- 
ww»  kannten  Werke  von  T.  Wiel2)  und  C.Ricci,»)  die  für  die  Tätigkeit 
Jonimelli's  in  Venedig  bezw.  Bologna  die  entsprechenden  Auf- 
fühi'uugsdaten  liefern. 

Mm  Lot  Zu  gleicher  Zeit  mit  Florimo  trat  der  Engländer  Vernon  Lee 
in  seinem  Buche  über  die  italienische  Musik  im  18.  Jahrhundert^)  mit 
einem  längeren  Abschnitt  über  Jommelli  hervor,  der  in  biographischer 
Hinsicht  nicht  immer  zuverlässig  ist,  aber  dabei  doch  eine  treffende 
Charakteristik  von  Jommelli's  geschichtlidier  Stellung  gibt 

Das  Hauptinteresse  hat  sich  von  jeher  den  Stuttgarter  Opern 
zugewandt,  also  gerade  derjenigen  Epoche  seines  Lebens,  die  seinen 
italienischen  Biographen  die  meisten  Schwierigkeiten  bereitete.  Anf 
diesem  Gebiete  asuerst  «ine  aktonnftüige  DanteUnug  Tenmcht  za 


M  La  Scnola  mnricale  dl  Napoli  e  i  nun  ConiarfiAarii,  Ni^Mli,  Vliie.  Mcmio, 

1880—1001. 

^)  I  teatri  mnsicali  Veneziani  del  setteoento  (Ye&eiia  1887).  Vgl.  Chry- 
•ander,  Vierteljahre^chr.  f.  Musikw.  X  III  ff. 

»)  C.  Ricci,  I  teatri  di  BoluKiia  uei  secoli  XVH  e  XVm  (Bologna  1888). 
Vgl.  E.  Vogel,  Vierteljnhrsschr.  f.  Miisik\<;.  Yl  422ff. 

*)  Studie«  of  tbe  eighteeuili  ceutiu^  lu  il&ly  (Lüudun  1880). 


Digitized  by  Go(  v^Ie 


Ondliti  wu  Biographie  und  litomtn. 


25 


haben  ist  dm  Yerdtont  J.Stttard'8,1)  dem  nun  eratenmal  das  ge-situf4 
eamte  leiclie  Material  der  Tenchiedenen  irttrttembergiecfaen  Biblio- 
tlieken  und  Ardiive  vorgelegen  hat  Jommelli  steht  denn  aach 
im  Mittelpunkt  der  Darstellmig  des  zweiten  Bandes  nnd  der 
Haaptwert  des  Werkes  besteht  darin,  das  hier  erstmals  eine  zn- 
s&mmenhftngende  Darstellmig  von  Jommelli'fl  ftnÜBeren  Schicksalen 
in  Stuttgart  nnd  dem  Milien,  in  dem  er  wirkte,  gegeben  wird;  anch 
den  einzelnen  Opern  wird  eine  eingehende  Inhaltebeschreibung  ge- 
widmet. Aber  damit  ist  auch  Alles  ges&gi,  was  mm  Lobe  dieses 
Werkes  gesagt  werden  kann  Von  wirklich  pragmatischer  Ge- 
schichtsschreibung ist  der  Verfasser  weit  entfernt;  seine  ßearbeitnng 
des  Materials  ermangelt  der  Kritik  und,  was  noch  schlimmer  ist,  sie 
trägt  sehr  h&nfig  Spuren  von  Flüchtigkeit  und  Oberflächlichkeit  An- 
sätze zu  einer  geschichtlichen  Würdigung  von  Jommelli's  Opem- 
tätigkeit  suchen  wir  vergebens,  es  bleibt  zumeist  bei  rein  subjektiven 
Analysen,  die  stark  von  dem  allgemein  üblichen  ungünstigen  Urteil 
nber  die  ganze  neapolitanische  Oper  beeinfluTst  sind.  Was  Jommelli 
seiner  Zeit  bedeutete,  sein  Verhältnis  zu  Hasse  und  zu  den  zeit- 
genössischen Opembestrebnngeni  seSne  ganze  Entwicklung  ist  dem 
Verfasser  absolute  terra  incognita.  Nicht  besser  steht  es  mit  der 
Benutzung  der  Quellen.  Von  den  Zeitgenossen  ist  nur  Schubart 
benutzt;  die  ganze  Literatur  über  Jommelli  bis  auf  Florimo  herab 
mit  Ausnahme  von  Mendel's  Lexikon  und  Wagner 's  „Geschichte 
der  Earlsschule^,^)  die  für  die  äufseren  Theaterverhaltnisse  eine 
nicht  unwichtige  Quelle  ist,  bleibt  unberücksichtigt. 

Die  Notwendigkeit  einer  gründlichen  Revision  der  Sittard'schen 
Forschungen  ist  denn  auch  im  Prinzip  von  Allen  zugegeben  worden, 
die  sich  seitdem  wieder  mit  württembergischer  Musikgeschichte  be- 
schäftigt haben.  Es  sind  vor  allem  die  beiden  trefflichen  Monogi-aphieu 
von  LuLandshoff  über  J.  R.  Zumsteeg^)  und  von  E.Holz  er  über  umuhotr 
SchubarL^)  Beide  Schriften  knüpfen  mehr  oder  minder  ausfülirlich 
auch  an  Jommelli  an.  Die  jüngste  Darstellung  von  Jommelli's 
Stuttgarter  Wirksamkeit  findet  sich  im  7.  Keft  des  vom  Württemb. 


')  Zur  Geschichte  der  Musik  uud  de?  Thcii*  ra       Wr-rttomlipriri^c^H  U  Uofe. 
>'adi  Ori^inalqnellf  Ti    II.  Band  1733—1793  (Stattgart,  W.  Kohlimmiuei  1891). 
«)  ^Vürzburg  iöoö. 

^  I<*  Laadshoff,  J.IL  Zunataeg,  (Beriin  1902).  Leider  iit  bis  jetst  nur 
da  enteBaad  endiieii«. 

*)  E.  Holzer,  Schtibart  als  Musiker  (Stuttgart,  W. KoUhtlllllMr  1906);  VgL 
TieitcJ|tlin)iefte  Ar  wftrtt.  Lendeegeadiichte  IV  568ff. 
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Geschichts-  und  AltertamBTerein  neuerdings  beransgegebenen  Sammel- 
werkes „Herzog  Karl  Eugen  und  seine  Zeü".^)  Der  erste  Absclmitt 
dieses  Heftes  (von  R  Krauss)  gibt  eine  emeate  imd  erweiterte 
Doicliarbeitang  des  Sittard'schen  Mateiials,  der  zweite  (vom  Ver- 
fasser dieses  Baches)  schildert  Jommelli's  Stellang  im  Opemleben 
seiner  Zeit,  seine  Beziehungen  sa  dea  yerschiedenen  damaligen 
musikalisch- dramatischen  Bichtungen  und  seine  Einwlnuig  auf  die 
unter  seiner  Ägide  stehende  schwäbische  Schule. 


*)  Heft  7:  Das  Theater,  von  Dr.  Rud.  Krauss.  Die  dramatiBche  Musik,  von 
Dr.  Henn.  Abert.  Efsliogen,  Faul  ^'eff  Verlag  (Max  Schreiber)  19(6,  TgL  dazu 
E.  Holser  in  den  SQddentscben  Monatsheflen  4.  Jahrg.,  Heft  9,  2f79ff. 


Digitized  bv  Google 


Das  Lebea 


Digitized  by  Google 


Kindheit,  Lehrjahre  und  erste  Ertblga 


Jommelli's  Geburtsort  ist  I&ngfire  Zeit  versdiiedeii  angaben  Gcb«t 
VDrdeiL  Hill6r,0  Gerber^)  nnd  Iriarte-Garzia^)  geben  AteHU, 
bezw.  Aii^  a%  Barney*)  AveUim,  Mattei  dagegen  Aversa,*)  Diese 
Birergenz  der  Nachrichtcai  erklärt  sich  daraus,  dals  man  znr  Zeit 
dieser  GewfthrsmSnner  noch  allgemein  der  Ansicht  war,  das  moderne 
Aversa  liege  genau  an  der  Stelle  des  antiken  Atella,  und  somit 
beide  Namen  hftnflg  miteinander  Terwechselte.  Dafs  Aversa  und 
nicht  Ayellino  der  Geburtsort  Jommelli's  ist,  wird  durch  den 
bereits  von  Florimo  eingesehenen  Taufschein  in  der  Parocchie  von 
SwAndeno  in  Aversa  auTser  Frage  gestellt. 

Hier  vnirde  Niccolo  Jommelli  —  dies  ist  die  von  ihm  selbst 
stets  gebranchte  Schreibart  seines  Namens«)  —  am  10.  September  1714 
geboren.  Er  war  also  nor  nm  wenig  mehr  als  zwei  Monate  jflnger 
als  Glnck. 

Jommelli's  Gebart  fällt  in  eine  Zeit,  da  nach  einer  Verhältnis-  poiimchezu- 
mälsig  ruhigen  Epoche  auch  seine  süditalieuische  Heimat  wieder  in  at««-» 
die  Wirren  der  europäischen  Politik  hineingezogen  wurde.  Mit  dem 
nenen  Jahrhundert  war^  stürmisch  bewegte  Zeiten  heraufgezogen, 
die  sspftterhin  auch  in  Ennst  und  Literatur  tiele  Sparen  hinterlassen 


0  Lebensbeschreiboagen  172. 

^  A.  Lei.  I  m?,. 

•)  A.  a.  0.  Aiiiiang. 

')  Geueral  Histüry  of  mua.  lY  501. 

*)  A.  ft.  0.,      Gerber  N.  Lex.  n  798  sebit  Bvrney  dtiert 

*)  Der  Name,  der  za  deutsch  „Zwillinge"  (Tom  lat  gemelU)  bedeutet,  erscheint 
raweilen  auch  in  der  Neutralfonu  JommeUu  oder  JummeUa  (Iriarte,  LamnaicalY  4; 
Ärtearga,  Kivoluzioni  II  2öH  n.  a  ).  Anch  die  Formen  CHumvMHi,  GiommeJli.  Gtum- 
mella  kommen  vor.  In  Deutüchlaud  lautet  die  Form  in  fast  sämtüchea  Berichten 
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sollten.  Das  Zeitalter  des  Prinzen  Eugen  und  Karl's  Xn.  liefs  die 

europäisclie  Staatenwelt  aufs  neue  die  Macht  überragender  Persönlich- 
keiten fühlen.  Im  Jahre  1714  war  der  nordische  Krieg  bereits  in 
vollem  Gange,  im  Süden  aber,  nnd  speziell  in  Italien,  schnfen  die 
beiden  den  spanischen  Frbfolgekrieg  beendigenden  P'riedensschliisse 
von  THrecht  (1713)  und  Rastatt  (1714)  eine  TiPiin  politische  Lage: 
Neapel  und  das  mit  ihm  politisch  pnir  VFrlniudene  Aversa  vertauschten 
die  bisherige  spanische  Herrschaft  mit  der  kaiserlichen,  und  Jommelli 
erblickte  als  Untertan  Kaiser  Karls  YI.  das  Licht  der  Welt.  Durch 
seine  ganze  Jugendzeit  zieht  sich  der  Antagonismus  zwischen  dem 
Kaiser  und  Philipp  V.  von  Spanien  hin,  der  schliefslich  1735  zur  Los- 
lösung  NeapeFs  vom  Hause  Habsburg  und  zur  Begrändimg  des  König- 
reichs  Neapel  utkI  Sicilien  führte. 

Wohl  mögen  diese  politischen  Ereignisse  ihre  Wellen  bis  in  die 
Mauern  des  stillen  Aversa  getragen  und  das  Regiment  der  spanischen 
Räte,  welchen  der  Kaiser  die  Verwaltung  seiner  italienischen  Be- 
sitzniigen  übertrafen  hatte,  das  dumpfe  Mifstrauen  der  Bevolkeiuug 
gegen  die  neue  Fremdherrschaft  gesteigert  haben.  Aber  wir  diirffii 
nicht  ^  i  i  L'-i'S'^rn,  dafs  den  Süditalieueru,  die  seit  Jahrhunderten  sich 
an  ihr  >eibslgenügsaiiies  Sonderieben  gewöhnt  hatten,  der  höhere 
politische  Sinn  damals  noch  fast  gänzlich  fi*emd  war.  Auch  bei 
Jörn  mein,  der  sich  im  Traufe  seines  Lebens  einen  erstaunlich  weiten 
Bildung.skreis  erworben  hat,  fehlt  das  politische  Interesse  so  gut  wie 
bei  der  Mehrzahl  seiner  engeren  Landsleute;  er  blieb  zeitlebens  An- 
hänger des  für  das  18.  Jahi'hundert  charakteristischen  literarisch - 
ästhetischen  Kosmopolitismns. 

Dagegen  übte  auf  neapolitanischem  Gebiete  eine  andere  Macht 
einen  Einflufs  aus,  dem  selbst  die  jeweilige  Regierung  nur  mit  Mühe 
die  Wage  zu  halten  vermochte:  die  Kirche.  Noch  bis  in  die  Zeit  der 
Büurbonen  hinein  betrachtete  der  Klerus  Neapel  und  sein  (Gebiet,  wie 
zur  Norraannenzeit,  als  päpstliches  Lehen.  Er  war  den  Landesgesetzen 
so  weni«,^  unterworfen,  wie  seine  ausgedehnten  Besitzungen.  Vielen 
Vi  in  welüichen  Arm  Verfolgten  bot  er  auf  seinen  Gütern  eine  sichere 
Zulluchtsstätte;  vor  allem  aber  behielt  er  durch  strenge  Beaufsichtigung 
der  Schulen  die  Erziehung  der  Jugend  fest  in  der  Hand.  Auch 
Aversa  stand  durchaus  unter  dieser  geistlichen  Herrschaft,  ja  die 
Geburtsstadt  Jonuuelli's  war  Trägerin  eines  Episkopats,  der  durch 
die  Person  des  Nuntius  Caraiia  wahrend  des  30 jährigen  Krieges 
auch  den  Deutschen  wohl  bekannt  geworden  war.  So  gehörte  Aversa 
zu  den  getreusten  Anhängern  des  päpstlichen  Stuhles.  Die  Kirche  ist 
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«  denn  auch  gewesen,  der  die  Eltern  .Jommelli^s  die  Erziehung 
ihres  Sohnes  in  allgemeiner,  wie  in  fipeziell  mosikeliscber  Hinsicht 
«mäcitrt  aoTertrant  haben. 

Saat  Vater  Framoeaco  Antonio  war  ein  begllterter  Leinen- rknoi* 
«arenhindler,  seine  Mntter  11  argherita  stammte  ans  der  Aversaner 
Familie  Cristiano.  Ans  dieser  Ehe  gingen,  so  viel  ich  sehe,  zwei 
Söline  hervor,  in  denen  beiden  die  Eltern  schon  in  frflher  Enabenzeit 
hohe  musikalische  Begabnng  erkannten;  aUerdings  hat  nnr  der  ältere» 
Niccolo,  di^  Hofinongen  erfOllt,  während  Ton  einer  mnsilulischen 
Weiterbildung  des  jüngeren  ^  er  wurde  AngostlnermOnch  >)  —  nichts 
I)ekannt  geworden  ist^j  Ton  Schwestern  Jommelli's  erfahren  wir 
bei  Gelegenheit  seiner  Übersiedlung  von  Stuttgart  nach  Aversa.') 

In  der  musikalischen  Erziehung  Nicoolo's  bewies  sein  Vater  groüto 
Sorgfalt  und  einen  weiten  Blick.  Vor  aUem  soigte  er  dafür,  dals 
sein  Sohn  Bkk  eine  gründliche  Allgemeinbildung  aneignete  und  fachte 
damit  schon  in  früher  Jugend  jenen  Bildungsdrang  an,  der  Jommelli 
durch  sein  ganzes  spAteres  Leben  b^leitet  hat  und  einen  wesentlichen 
Anteil  an^^einer  künstlerischen  Entwicklung  besitzt 

De»,  ersteiu  musikalischen  Unterricht  erhielt  der  Knalie  von  einem 
Geistliche,  dem  Kanonikus  Muzzillo  (oder  M ozzillo),  dem  Chor-  muuoio 
dirigenten  an  der  EAthedrale  seiner  Vaterstadt  Über  Muzzillo  selbst 
habe  ich  Nftheres  nicht  in  Erfahrung  bringen  künnen;  wir  wissen  nur,  dab 
er  den  Knaben  to  G^esang  und  ElaTierapiel  untMrichtet  hat  Nicht  ans- 
drückUch  beglaubigt,  aber  sehr  wahrscheinlich  ist,  dafs  Huzzillo  ihn 
zugleich  in  den  Chor  seiner  Kathedrale  au^nommen  und  auf  diese 
Weise  mit  der  neapolitanischen  Kirchenmusik  schon  frühzeitig  vertraut 
gemacht  hat.  Eine  gewisse  Schwerfälligkeit  der  Entwicklung,  die 
sieh  durch  Jommelli^s  ganzes  Leben  hindurchzieht  und  einen  leb- 
haften Kontrast  zu  der  Frühreife  snderer  Neapolitaner  bildet,  tritt 
bereiti  in  seinen  Enabenjahren  hervor:*)  erst  in  seinem  16.  Lebensjahre 
gewann  sein  Lehrer  die  Überzcn^np^,  dals  seine  Übersiedlung  nach 
einem  der  groXsen  neapolitanischen  Konservatorien  angezeigt  sei.  Der 
Vater  folgte  diesem  Rate  und  brachte  17dO  den  Sechzehnjährigen 
penünlich  nach  Neapel. 


Florino  11897. 
*>  VilUrosa  S.  Sa 

•)  Vgl.  seinen  Brief  an  Herzog  Karl  bei  Sittard  11187. 
*)  Noch  1789  heilst  es  in  Bofsler's  Elementnrbuch  der  TnnknnM  IT,  8.82» 
■anhabe  Jommelli  „zafuiga  nur  Talent  f&x  Geaaug  und  EkTier  au^tiaat" 
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»«•pe]  Seit  Alossandro  Scarlatti  1725  die  Augen  gescWossen  hatte, 
war  das  Musikleben  Neapel's  in  eine  kritische  Phasn  eingetreten.  Zwar 
waren  Diadochen  ^cniif^  vorhanden,  die  sich  ansoliicktf n,  das  Erbe 
des  Meisters  anzutreten.  Der  erfolsreichste  von  ihnen,  Leonardo 
Vinci,  beschlofs  sein  kurzes  Leben  in  demselben  Jahre  1730,  d& 
Jommeili  seine  Studien  in  Neapel  begann;')  neben  ihm  beherrschten 
N.  Porpora  und  L.  Leo  die  Bühnen.  Als  diitter  hatte  sich  ihnen 
schon  vor  Jominelirs  Ankunft  derjemee  Meister  beigesellt,  dem  es 
allein  später  gelingen  sollte,  den  Geist  Scarlatti 's  in  der  Oper  wieder 
zu  Ehren  zu  bringen,  Joh.  Ad.  Hasse,  der  mit  seinen  Opern  „Attalo" 
(1728),  „l/Iderica"  (1729)  und  „Ezio"  (1730)  bereits  eine  populäre 
-  Persönlichkeit  im  Opernleben  Neapels  geworden  war.')  Neben  diesen 
Hauptgrölsen  wirkte  eine  ganze  Reihe  kleinerer  Meister,  von  denen 
V  Francesco  Feo  als  Lehrer  Jommelli'B  für  uns  liaupts&clüiclL  in 
Betracht  kommt. 

Der  bedeutendste  Geist  dieser  Generation,  Franc.  Durante, 
hielt  sich  vom  Theater  vollständig  fern;  um  so  tieii:  reitender  warder 
Einflnfs,  der  von  seiuei'  'rati^kcit  als  Kirchenkoniponist  und  als  Lehrer 
ausi^nug,  Daiä  die  Zeilgenussen  sich  dieser  seiner  kSuiulei  st  eilung  voll 
bewuist  waren,  zeigt  ihre  Scheidung  des  jungen  Nadiw  uehses  in 
y,l)urantisti"  und  „Lcisti."^)  Denn  auch  Leo  scharte  eine  beträchtliche 
Anzalil  von  Schülern  um  sich.  Beide  aber  entfalteten  ihre  Haupt- 
tätigkeit als  Pädagogen  im  Rahmen  der  Konservatorien,  die  nach  wie 
vor  die  HaupttrMger  von  Neapel's  Ruhm  als  Musikzentrale  bildeten. 

Über  die  Anstalt,  die  Jommeili  zuerst  besucht  hat,  gehen  die 
Com. dciPawri  Berichte  auseinander.  Mattei  nennt  das  Coiis.  dei  Poveri  di  Giesü 
diCMew  Cristo,  ihm  folgen  seine  deutschen  Übersetzer,  Gerber  im  N.  Lex. 
und  von  den  Neueren  AlfierL  Die  übrigen  Quellen  dagegen  machen, 
soweit  sie  öberhaupi  auf  diese  Frage  eingehen,  das  Co7is.  di  S.  Onofno 
a  Capiuma  namhaft.  Ihnen  folgt  auch  Florimo,  unter  Beruiung  auf 
die  kleine,  dem  Retiuiem  vorangehende  Skizze.^)  Vs  h  haben  aber  dui'ch- 
aus  keinen  Grund,  an  der  Richtigkeit  von  Mattei's  biographischen 


*)  Dafs  Vinci's  Tod  in  das  Jahr  1730  und  nicht,  wie  fast  allgemein  an- 
genommen wurde,  swei  Jahre  später  fällt,  hat  jttngst  Fr.  Pioyauo  in  seinem  Auf- 
ntie  „  A  propo«  dhme  vteeate  Uognpbi«  4o  Ltonud  Leo''  (Sammelt».  4er  IVO  vni, 
p.  74ir.)  naehgewieeeiL 

')  Vgl.  C.  Hemiicke,  Huw  und  die  Brttder  Graun  ils  Symphoniker  (Lelpe% 
1806),  S.  862  ff. 

*)  Vgl.  Dent,  Leonudo  Leo,  äammelb.  der  IMG  YUI,  p. &65£. 

♦)  S.  0.  ij.  7. 
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iVotizen.  die  auf  Jommelli's  persönlichen  Angaben  beruhen,  zu 
zweifeln,  znmal  da  auch  Piccinni,  der  selbst  ein  Zögling  des  Cons. 
diS.  Onofriü  war,  von  einem  Unterricht  Jommelli's  an  dieser  Anstalt 
aichts  weiJte.  Entschieden  wird  die  Frage  durch  den  Hinweis  auf 
Jommelli's  Lehrmeister.  Dafs  Dnrante  der  erste  davon  gewesen 
ist,  wird  von  den  Quellen  einstimmig  zugegeben.»)  Durante  aber 
lehrte  im  Jahre  173*»  avii  Cons.  dei  Poveri  di  Giesü  und  trat  erst 
nach  Leo's  Tode  (1744)  lu  das  Tons,  di  S.  Onoirio  über.') 

So  plip'dert  sich  auch  Jommelli  der  langen  Reihe  l  edeiitender 
Opernkomp onisten  an,  die  aus  der  Schnle  Dnrante's  hervorgefrani^cii  p^^te 
?ind.   Von  ihm  erhielt  er  Untprricht  in  (iesang  und  Ivoiiipobitioa  und 
nahm  an  den  verschiedenen  kirchlichen  und  weltlichen  Funktionen 
teil,  welche  den  Zöglingen  aller  dieser  Institute  oblagen. 

Indessen  war  Jommelli's  Auteiiihalt  in  diesem  Institut  nur 
von  kurzer  Dauer.  Er  selbst  sclicint  keine  nachhaltigeren  Eindrücke 
davon  gebabt  zu  haben,  da  er  in  spMtereu  Jahren  seiner  Studien  auf 
diesem  Kouservatorium  überlidupt  keiue  Erwähnung  mehr  tut  Wann 
aus  der  Anstalt  ausgeschieden  ist.  liifst  sich  mit  Sicherheit  nicht 
mehr  bestimmen,  wir  wissen  nur,  dals  er  irjxeudwekher  DiiTerenzen 
halber  von  seinem  Vater  herausgenommen  und  ins  Cons.  deUa  Pic^'t con4..ieiiaPiet.i 
Tiirchmi  überftthrt  wordtm  ist.^)  Der  Unterricht  in  dieser  Anstalt  'i"«!«"* 
>oilte  für  seine  gesamte  späteie  Laufbahn  von  entscheidender  Wichtig- 
keit werden. 

Nach  den  ursprünglichen  Statuten  der  Anstalt  hätte  Jommelli, 
fler  weder  Waise  noch  mittellos  war,*)  die  Aufnahme  verweigert 
werden  müssen,  auch  hatte  er  die  Maximal- Altersgrenze  von  15  Jahren 
bereits  übergehritten.  •■^)  Indessen  st  iiemt  dieses  Regulativ  aus  dienst- 
lichen und  finanziellen  Gründen  im  Laufe  der  Zeit  immer  laxer 
gehandhabt  worden  zu  sein,  so  dafs  selbst  Alumnen,  weh  lie  keiner 
dieser  Bednitriingen  genügten,  wie  Jommelli,  aufgenommen  wurden.*^ 

Der  Dienst,  den  die  Zöglinge  aufserhalb  ihrer  l^nten  ichtsstunden 
zu  versehen  hatten,  war  ziemlich  reichhaltig.  Auüser  den  im  Institut 

*)  Nnr  Reichardt  (Kna.  WocbenU.  Okt.  1793)  neht  dieien  üntenicht  in 
ZvaCei,  ohne  indetsen  itgcndwdehe  atieUialtigen  Gründe  für  «eine  Ansieht  vor- 
ktngen  eu  können. 

«)  Vgl.  Giac.  Leo,  Leonardo  Leo  (Xapoli  \WS),  p.  III. 
•)  Villarosa  spricht  von  „qualciie disturbo"  (a.  a,  0.  S.  B8),  Florimo  (a.a.O. 
il230,  nach  Mattei)  von  „qulaUom." 

^  Bifl  Stetaten  bei  Florimo  n96iK.t       n.  t,  0. 9a 
^  Florimo  n  m 
Yi^  Lee  «.  aO.  p.  90. 

▲k«»t,  SlMOlO  l«WMlli.  8 
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Mll»t  ToigwchrielMiieii  litoigischen  Fnnktioiieii  traten  ide  In  Tätigkeit 
bei  Hessen,  die  von  Frivatienten  Irastellt  wnrden,  bei  Leichmbegäng- 
nissen,  insbesoDdere  Ton  KindeiD,  bei  Prozessionen,  dann  aber  ancb 
bei  Choren  im  Theater,  wie  sie  denn  ancb  während  des  Eamerals 
bei  dramatischen  AoffOhningen  in  den  Eiastem  mitwirkten,  endlieh 
wurden  sie  bei  Ballfestlichkeiten  der  Aristokratie  gelegentlidii  in  An- 
spmch  genommen.') 

Damit  lernte  der  junge  Jommelli  sämtliche  Ennstaweige  prak- 
tisch kennen  and  geriet  namentlich  mit  dm  Opembetrieb  erstmals  in 
enge  Berflhning. 

Von  einer  Bedingnng  freilich  ging  man  anch  in  dieser  Zeit  nicht 
ab.  Bie  ZOglinge  mn&ten  sich  mindestens  auf  5  Jahre  fftr  den  Dienst 
im  Eonservertorinm  verpflichten;  manche,  wie  z.  B.  Leo,  wblieben 
bis  za  ihrem  22.  Lebenagahre  in  der  Anstalt^)  Damach  läfst  sich 
anch  Jommelli's  Aufenthalt  daselbst  bestimmen:  1786  treita  wir 
ihn  als  selbständigen  Gesangslehrer  in  Neapel,  er  mnls  om  diese  Zdt 
also  das  Eonservatorinm  verlassen  haben. 
LdHcr       yerwi<^elt  ist  die  Frage  nach  den  Lehrern,  deren  Unterricht 
Jommelli  auf  dem  Eonservatorinm  genossen  hat   Die  Quellen 
fähren  deren  eine  beträchtlidie  Anzahl  auf:  Ign.  Prota,  Nie  Fago, 
Fr.  Mancini,  Fr.  Feo  nnd  L.  Leo,  selbst  ^  „Leonardo  Bologna*' 
taucht  auf,  der  aber  allem  Anscheine  nach  nichts  anderes  is^  als  eine 
^    aus  Leon.  Leo  und  Padre  Hartini  in  Bologna  zusammen  konstruierte 
^  Fantasiegestalt  Femer  fällt  Hancini  weg,  der  zu  jener  Zeit  an  dar 
Spitze  des  Göns.  S.  Maria  di  Loreto  stand.*)  Dagegen  wissen  wir, 

ap^daGB  Gins.  Prota,  ^  Schiller  Scarlatti's,  von  dessen  Werken  wir 
freilieh  wenig  mehr  als  die  blolsen  Titel  kennen,  um  diese  Zeit  als 
Lehrer  an  Jommelli's  Konservatorium  wirkte. Was  Nie  Fago 

N.Faso  anlangt,  so  ist  F^tis'  Behauptung,»)  Fago  sei  nach  Mattel  niemals 
Jommelli's  Lehrer  gewesen,  hinfällig,  denn  Mattei  fuhrt  ihn  aus- 
drücklich als  solchen  an  ^)  nnd  aufserdem  steht  aktenmälsig  feet^  dafs 
Fago  bis  zu  seinem  Tode  (1740)  im  Göns,  della  Pietä  unterrichtet  hat^) 


Leo  a.  a.  0. 

•)  Leo  a.  a.  0. 
•)  Florimo  nSOT. 

*)  i'  lürimo  ni91.    Dif  Skizze  vor  der  Totenmease  und  Villaroia  führen 
irrtümlicherweise  Ignasio  Prota  äl&  Leiirer  Jummeiii's  au. 
■)Biogr.iiBiv.I74M. 
«)  A.a.O. 

^  Leo  a.  a.  0.  p.  19. 
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Bei  den  bisher  g^iannten  Lehrern  vervollkommnete  sich  Jom- 
melli  imGeflaog  und  Instmmentenspiel;  Kontrapunkt  und  Kompositions-  ^ 
lehre  dagegen  studierte  er  unter  Leitung  Francesco  Feo's,  desjenigen?«» 
MeiaterSy  dem  er  selbst  neben  Leo  allein  noch  einen  gewissen  Einflufs 
auf  sein  späteres  Schaffen  zugestand.')  Feo^s  Laufbahn  war  au& 
en«f$te  mit  dem  Konservatorium  verknüpft;  er  hatte  ihm  schon  als 
Schaler  angehört  und  war  dann,  nachdem  er  durch  seine  Opern  in 
Korn  und  Neapel  sich  einen  Namen  gemacht  hatte,  als  Lehrer  in  die 
Anstalt  wieder  eiiigetreteii,  deren  Oberleitimg  ihm  im  Jahre  1740 
fitertragen  wurde. 

Der  gröMe  Eindruck  aber,  den  der  junge  Künstler  aus  demi^ 
Konservatorium  ins  Leben  mitnahm,  war  derjenige  der  Persönlichkeit 
und  des  Schaffens  von  Leonardo  Leo,  der  damals  bereits  auf  der  Höhe 
mes  Böhmes  stand  und  seit  1715  secondo  maestro  an  der  Anstalt 
war.  Dieser  Meister  ist  uns  in  letzter  Zeit  durch  die  angeführten 
Arbeiten  Leo's,  Piovano's  und  Dent's  wieder  näher  gerückt  worden; 
sie  haben  neben  seiner  eigenen  künstlerischen  Tätigkeit  namentlich 
Mch  seine  grofse  Bedeutung  als  Schulhaupt  und  sein  eminentes  ])äda- 
gogisches  Talent  in  das  gebührende  Licht  gesetzt  Leo  scheint  ein 
Meister  in  der  Kunst  des  Individualisierens  beim  Unterricht  gewesen 
zu  sein.  Er  verstand  es,  jeden  Schüler  nach  seiner  Eigenart  mit 
Milde  oder  Strenge  zu  behandeln  und  errang  sidi  anf  diese  Weise 
die  dauernde  Anhänglichkeit  und  Verehrung  aller.  BSr  begnügte  sich 
nicht  mit  einer  ständigen  Kontrolle  ihrer  Arbeiten,  sondern  schrieb 
seihst  Kompositionen  zu  Unterrichtszwecken,  die  den  Schülern  als 
Musterbeispiele  dienen  sollten  und  sich  noch  lange  Zeit  nach  seinem 
IVxi^im  Konseryatoriom  im  Umlauf  erhielten. 

Leo  ist  es  gewesen,  der  anch  in  Jommelli  mit  scharfem  Blicke 
den  Dramatiker  entdeckt  hat.  Der  junge  Künstler  selbst  war  sich 
über  sein  Talent  auch  während  seines  Aufenthaltes  im  Konservatorium 
noch  keineswegs  im  Klaren,  ja  er  verkannte  seine  Eigenart  dermafsen^ 
dafs  er  sich  in  jener  Zeit  mit  der  Komposition  von  Balletts  abgabt)  — 
wiedenun  jener  zOgemde,  imschlüssige  Grundzug  seines  Wesens,  der  in 
jenen  Jugendjahren  anch  noch  mit  einer  starken  Dosis  von  Milstranen 
m  die  eigene  Kraft  gepaart  war.  Leo's  kräftiger  Initiative  hatte  er 
«  n  yerdanken,  daüs  er  nnnmehr  auf  das  seiner  Eigenart  ent- 

*)  Bei  Alfieriy  Notuie  biogr.a.a.  0.  stellt  Jommelli  Iteoyfeo  und  Martini 
sasunmen. 

*)  Leo  m.  a.  0.  48. 

^  Pieeinni  bd  Saint^Non  a.  a.  0. 
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sprechende  Gebiet  des  Theaters  imd  der  Eirdie  hlngeidesen  wurde. 
Gestand  er  doch  spftter  selbst,  yon  Leo  das  „Erhabene"  in  der  Hosik 
kennen  gelernt  zn  haben.  0 

Zn  einem  geregelten^  systematisdien  ünterridit  bd  Leo  ist  es 
freilich  nicht  gekomm^*)  wohl  in  erster  Linie  infolge  der  Inansprneh- 
nähme  Leo's  durch  seine  anderweitigen  Bem&pflichten.')  Florimo 
beriditet  nach  If  attei,«)  Jommelli  habe  Ton  Leo  „Batschläge  üher^- 
den  dramatischen  vnd  rdigi<Ssen  Stil^  erhalten,  d.  h.  eine  TTaterweisnng 
in  den  Formen  der  zeitgenössischen  Theater-  nnd  Eirchenmnsik.  Aber 
diese  mehr  gelegentlichen  Unterrichtsstunden  genügten,  um  sowohl 
Jommelli  beasOglich  seiner  künstlerischen  Znknnft  ganz  neue  Per- 
spektiven za  erschlie&en,  als  anch  Leo  ftber  das  Genie  dieses  schwer- 
fälligen Schfilers  ins  Klare  zn  bringen.  Er  hat  ihn  von  nun  an  nicht 
mehr  ans  den  Augen  gelassen  nnd  ihm,  wie  sp&terhin  Hasse,  durch 
seine  einfluJjsreiche  Ffirsprache  den  Weg  für  die  nächste  Zukunft 
BMW  geebnet  Ob  auch  Hasse  den  jungen  Künstler  schon  damals 
persönlich  kennen  gelernt  hat  oder  erst  spftter  in  Venedig,  ist  nicht 
mit  Sicherheit  nachzuweisen.  Es  mUÜBte  diese  Begegnung  bereits  1780 
erfolgt  sein,  da  Hasse  auf  seinen  spateren  Beisen  Neapel  zonftehst 
nicht  mehr  berührt  hat>)  Welche  Autorit&t  Hasse  aber  schon 
1780  in  Neapel  besafis^  beweist  der  Titel  maesko  npranumemrio  dtila 
BeaX  CappfiOa  ^  JSapdU,  den  er  auf  dem  Textbuch  seines  Arkuene 
(1780)  führt,  sowie  sein  tatkräftiges  Ehitreten  für  den  jungen 
Pergolesi  bei  der  Aufführung  von  dessen  pSälhutia*^  (1781).«) 

Piccinni^  schlftgt  den  Erfolg  der  Studien  Jommelli's  im 
Konservatorium  sehr  gering  an.  Nach  ihm  wäre  Jommelli  erst  bei 
seinem  römischen  Aufenthalt  znr  reifen  Meisterschaft  gelangt  DaXs 
diese  Angabe  sehr  cam  grano  salis  aufzufassen  ist,  lehrt  schon  die 
Dankbarkeit,  mit  der  Jommelli  sp&terhin  seiner  Konservatoriumszeit 
gedacht  hat,  ganz  abgesehen  von  den  nachhaltigen  kfinstleriadieii 
Eindrücken,  die  später  genauer  zu  erOrtem  sein  werden. 


<)  Florimo  n28a 
«)  Matte!  a. «.  0. 

I)  Vor  ■llem  kommt  in  Betneht  Leo't  Titigkeit  an  der  R.  GapeU»  md  seine 
hKnfi^  BenrUnlningen  sn  AuflUiniiigtA  mincr  Weike,  tgL  Leo  a.a.O.  p.  I8f. 

und  18. 

*)  nm 

*)  Hennieke  a.  a.  0.  8. 876  ff. 
*)  MeBsieke  a.  a.  0. 
^  Bei  Salat-NoB  a.a.O. 
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Jommeili*B  Aufenthalt  im  Eonsenratoiinm  maGi  bis  1785  oder 
1786  gedauert  haben.  1736  treffen  vir  ihn  hereita  als  Gesangtlehrer 
ia  den  Krdaen  der  Tomehmen  Welt  Neapel*8,  in  die  ihn  Leo  ein- 
gelllhrt  hatte.  Eine  seiner  ersten  Schfllerinnen  var  die  Dichterin 
Ginseppa  Eleonora  Barbapiccola,  Mitglied  der  Akademie  dersisMCteMt« 
AriLadier,  in  deren  Hanse  1786  Jommelli*s  erste  dramatisehe  Kom- 
positionf  Tcm  der  w  nShere  fiLonde  haben,  eine  Cantaie,  an^gelQhrt 
worda  Leo,  der  deh  unter  den  Zuhörern  befand,  liels  es  sn  Worten 
begeisterter  Anerkennung  nicht  fehlen,  wenn  auch  seine  überlieferte 
ÄiUjBemng:  „Signora,  nmpa8$erä  nuUo,  e  questo  gwvmiB  9arä  lo  ßiupore 
e  rammkwnm^  di  üiita  Ihtropa**^)  zu  jenen  anekdotenhaften  Prophe- 
zeiungen gehören  mag,  wie  sie  in  populären  Biographien  immer  wieder 
bei  einzelnen  groDsen  Meistern  zum  Yorschein  kommen.^ 

Schon  im  FrQhjahr  1787  wurde  am  T.  Naoyo  Jommelli's  erstes  vsnon 
Btimenwerk,  die  komische  Oper  VErtore  ammoso,  Text  von  Antonio 
Palomba,  zur  Anffflhmng  gebracht')  Kurz  vor  dieser  AuffOhrong 
und  iBit  ihr  im  engsten  Kausalzusammenhang  erfolgte  seine  erste  Ente 
AasteUnng,  die  ebenfalls  darauf  hindeutet,  dafo  er  zum  mindesten  ^^"^«^ 
1786  seine  Studien  auf  dem  Konserratorium  beendet  hatte.  Allem 
Anschein  nach  ist  es  wiederum  Leo  gewesen,  dessen  Empfehlung  dem 
jungen  Kfinstler  die  Kapellmeisterstelle  bei  einem  angesehenen  nea- 
politanischen Aristokraten,  dem  Maichese  del  Yasto  Avalos  ver- 
achaffta  In  dess^  Auftrage  ist  die  genannte  Oper  gesehrieben. 
Jommelli  fflhlte  sich  bei  diesem  ersten  Schritt,  den  er  in  die  breite 
Öffentlichkeit  tat,  trotz  der  Protektion  Leo*s  und  des  Marehese 
kemeswegs  sicher,  er  Tersteckte  sieh  Torsichishalber  hinter  dem 
PBendonym  VaMimf^)  und  trat  erst,  nachdem  diese  Oper  den  Beifall 
Leo*s  und  des  Pnbliknms  gefunden  hatte^  mit  seinem  wahren  Namen 
henror.  Durch  den  Erfolg  des  j,Errwe  amoroto*'  ermutigt  brachte  er 
in  Winter  1788  im  Teatro  Fiorentini  den  »Odoardo'*  (Textdichter 
unbekannt)  heraus,  wiederum  eine  Buflooper,  wie  das  Personen- 


Mattel  a.  a.  0. 

>)  Vgl.  aia  Anftefaog  ParMte*s  Uber  Glnek  bei  A.  Sebmid,  Cbr.  W. 
Uttel  T.  61nc3t(1864X  8.49  und  H»ifte*ft  ttber  Hos^rt  bei  Kandier,  Cenni  int 
dla  Tita  de!  G  A.Haite  (im)  S.  27. 

*)  Besetzung:  Oiofiorl)  Torrs  do  (Valerio),  Giov.  Romaniello  CCiccio),  ?? 
(Irene),  GeroDim.  Teareili  (Mario),  Cater  di  Gennaro  (Lelio),  Cat  Uastelli 
(Olimpia),  Eleu»  Fieri  (fiammetta).  Florimo  IV  IIS. 

0  Dio  <2iMlle  fSr  Um  BMUiiBg,  di«  abiigeiii  Aiialogien  bii  nnsesta 
Zdt  blneiB  avfvclit,  ist  Piecinni  bei  St  Non  a.  a.  0.  8. 168. 
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Verzeichnis  zeig-t.')  Der  „Odoardo"  machte  Jo mm e Iii' s  Namen  zuerst 
WdiwOpMn?  in  weiteren  Kreisen  seiner  Heimat  bekannt;  Fetis  weifs  soprar  zu 
berichten,  dals  iliin  biiiiieii  weniger  Monate  noch  zwei  andere  Opern 
gefoiijt  seien,  ohne  jedofh  etwas  Näheres  darüber  anzugeben.  Vielleicht 
handelt  es  sich  nm  einige  Gelegeniieitskantaten,  die  Jommelli  für 
seinen  Brotherrn  srhrieb;  noch  wphrscheinlicber  «ber  ist  anjresirhts  des 
Schweigens  sämtlirher  übriger  Qnellen,  dals  Felis  eine  Verwedisiung 
mit  dem  Ertrag  späterer  Jahie  zugestoisen  ist 


Erster  Aufenthalt  ia  Horn.  Bologna»  Venedig. 


Rem  Das  Strebeu  des  jungen  Künstlers  uahm  sehr  bald  eint n  liöheren 
Flug.  'Es  kennzeichnet  seine  iudividualitat  im  Gegensatz  zu  einer  grofsen 
Anzahl  seiner  Zeitgenossen,  dafs  für  ihn  die  opera  bnffa  stets  erst  in 
zweiter  Linie  hinter  der  opera  seria  kam.  Sein  lierz  gt  hürte  sein 
ganzes  Leben  hindurch  der  Renaissan  e*  ]  er.  deren  Gebiet  er  zum 
ersten  Male  mit  dem  für  das  T.  Argeutma  zu  Rom  geschriebenen 

Pifj,  Ricimcro .  re  de'  Ooti  betrat.    Der  Textdichter  ist  unliekannt.  .«teht 

aber  oftensichtlich  unter  dem  Einflüsse  des  gleidmamigen  Librettos 
von  Matteo  Neris. 

Mit  diesem  Werke,  das  1740  mit  grolsem  Erfolirp  in  S/ene  ging, 
führte  sich  der  junge  Künstler  in  das  römische  Kuustieben  ein.  Wie 
zuvor  in  Neapel,  so  liatte  er  jetzt  in  Rom  das  Glück,  einen  einflufs- 
reiclien  (urstlichen  (Ti^nner  zu  gewinnen,  der  ihm  jene  scrittura  ver- 
schalt le  und  ihn  zugieich  in  die  konstliebenden  aristokratischen  Kreise 
Borns  einführte. 

HwUmog        Heinrich  Benedikt,  Herzog  von  York,  der  1747  den  Kardinals- 
«diVerk  jjut  erhielt,  der  letzte  direkte  Erbe  des  Hauses  Stuart,  hielt  sich 
damals  als  Verbannter  in  Italien  auf.   Seine  Beziehungen  zur  Kurie 

1)  Florimo  IV  51:  Astcmlo  Tan!  (AUrasoX  Nie.  Loei  (Don  GianfeffMto), 

Rosa  Costa  (LaTinia),  Toreia  Oaadini  (Lelio),  Caterina  >li  Geunaro  (Alidoro), 

Ger.  Bdccabianca  (Cassandra),  Margherita  PoEzi  (Ninetta),  Vittoria  Pasi  (Cecca). 
Demnach  irrt  F^tis,  weun  er  a.a.O.  den  Odoardo  als  die  ente  opera  »ena  Jon- 
melli's  beseichnet.  Florimo  nennt  ihn  a.a.  0.  richtig  eine  commeäta. 
')  A.  a.  0. 
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woi-den  immer  enger,  zugleich  aber  war  er  in  den  Zirkeln  der 
Aristokratie  sehr  bald  eine  ^^  ohlbekannte  und  gern  g»  s(  hene  Persön- 
lichkeit Seine  ausgedehnte  literarische  Bilduiifr  c'euaiiii  ihm  rasch 
die  Sympathien  der  tonangebenden  Kreise  und  se  konnte  der  Xünsller, 
der  sich  seines  Schutzes  erfreute,  einer  günstigen  Aufuaimie  in  Kom 
sicher  sein.  Der  Hei-zog  mochte  seine  Freude  haben  an  dem  auf- 
geweckten lind  intelligenten  Musiker,  dessen  Bildungseifer  ihm  schon 
damals  nicht  entgehen  konnte. 

Diesem  für  Jommelli  ch anik t eri st i scheu  Drange,  sich  au£ser 
-^-mer  s]>eziell  musikalischen  aucli  eine  mißlichst  umfassende  all- 
gemeine [Bildung  anzueignen,  mufste  der  Aufenthalt  in  Rom  weit  nach- 
haltigere Anregungen  geben,  ab  dies  in  Neapel  niogiich  gewesen  war. 

Ans  den  Briefen  Winrkelmann's  wissen  wir.  welche  Fülle  R^mtscho 
geistigen  Lebens  sich  in  dem  damaligen  Rom  zusammentlräiij^le.  Keine 
andere  Stadt  der  Welt  kannte  eine  so  fein  durchgebildete  Kultur  der 
Gesellschaft,  keine  vereinigte  in  ihren  Mauern  so  mannigfaltige  Be- 
strebungen in  Literatui'  und  Kunst  ,  keine  aber  auch  soviel  heiteren  und 
peLstvolleu  Lebensgenufs.  Der  geistige  Horizont  der  gebildeten  (re^ell- 
schaft  umfafst«  die  verschiedenartigsten  Interessen;  wem  es  gelang, 
hier  Zutritt  zu  erhalten,  dem  eröfhiete  sich  von  selbst  die  Aussicht, 
in  allen  liiei  arischen  und  künstlerischen  Fragen,  welche  die  Zeit 
bewegten,  von  berufener  Seite  eingeführt  zu  werden.  Von  der  päpst- 
lichen Oberherrschaft  war  wenig  zu  verspüren;  im  Grande  teilten  die 
herrschenden  Geschlechter  Glanz  und  Macht.  Selbst  den  rein  geist- 
hchen  Anforderungen  vermochte  der  heilige  Stuhl  nicht  mehr  mit  der 
alten  Konsequenz  Geltung  zu  verschaffen,  da  ihm  damahs  schon  die 
mit  Macht  hervorbrechenden  weltlichen  Tendenzen  in  Kunst  und 
Leben  einen  fühlbaren  Widerstand  entgegensetzten.  „Es  war  mehr 
eine  Epoche  des  Genusses,"  sagte  Ranke.')  ilie  im  Laufe  der  Zeit 
emporgekommenen  Person iiclikeiten  und  geibUgeu  AnUiebe  bewegten 
sich  in  schwelgerischem  G 1  eich p:e wicht." 

Dafs  .Tom  nie  Iii  sich  die  liier  gewomieneri  Eindrucke  nach  Kräften 
6U.  Sülzt  gemaclit  hat,  beweisen  nicht  allein  seine  äufseren  Beziehungen 
zu  Männern,  wie  dem  Herzug  von  York,  oder  später  zu  Kardinal 
Albani,  sondern  vor  allem  seine  Beschlagenheit  auf  allen  Gebieten 
der  zeitgenössischen  Bildung.  Wenn  Jommelli  später  zu  den  ge- 
bildetsten Musikern  seines  Zeitalters  gehörte,  so  hat  er  eben  in  Kom 


<)  Die  rümifchen  Pipete  in  don  letst«a  vier  Jahrhunderten,  d.  AüÜ.  (Leipzig 

im)  mea. 
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dazu  'lie  «Tiuudlagen  gelegt,  denn  hier  ward  ihm  ei^tmals  Gelegt  nli ei t 
geboteu,  aus  der  niittelalterlich-klerikalLn  xiimosphäre  seiner  Heiniat 
heraus  zu  einer  freieren  und  moderneren  Weltanschauung  zu  gelangen. 

Ob  freilich  die  Protektion  des  kirchlichen  Adels  schon  damals, 
1740,  soweit  giiig,  dafs  Tommelli  für  die  Kapellmeisterstelle  an 
St.  Peter  vorgeschlagen  wurde,  wie  Santarelli  an  Rochlitz  be- 
richtet,*) ist  fiaglich.  Mattei  weifs  nichts  davon,  indessen  wäre  es 
ja  immerhin  denkbar,  dafs  füi*  den  Fall  einer  eintretenden  ^'akanz 
auch  Jommelli's  Name  unter  den  Bewerbern  für  jenen  Posten 
genannt  worden  wäre. 

Dem  Bicimero  folgte  1741  mit  noch  gröfserem  Erfolge  an  dem- 
A»ii»o»ue  selben  Theater  der  Ästiamite  (Text  von  Salvini).  Im  nämlichen 
Jahre  aber  erhielt  Jommelli  den  Auftrag,  für  das  Teatro  Malvezzi 
i.E,;„  in  Bologna  eine  Oper  zu  schreiben.  So  entstaud  der  Eeio,  seine  erste 
Oper  auf  einen  Text  von  Metast asio.  die  am  29.  April  1741  ihre 
erste  Aufführung  erlebte.  Die  Heranziehung  eines  ausgezeichneten 
Sängerpersonals,  sowie  das  Herbeiströmen  des  Publikums  aus  ganz 
Italien  beweist,  dafs  Jommelli  bereits  zu  den  Lieblingen  der  Volks- 
gunst gehörte.  2) 

Bologna,  padre  ^it  der  "Reise  nach  Bologna  verband  der  junge  Maestro  aber 
noch  einen  andcreu  Zweck,  der  seiner  strengen  Selbstkritik  alle  Ehre 
maclii.  Nicht  zufrieden  mit  den  auf  den  Neapeler  Konservatorien 
erworbeneu  theoretischen  Kenntni.ssen,  gedachte  er  die  Gelegenheit  zu 
benutzen,  um  bei  Padre  Martini  seine  Kunst  zu  vervollkommnen. 
Diese  Beziehungen  zu  Martini  sind  sehr  früh  schon  anekduieuhaft 
ausgeschmückt  worden,  vor  allem  wurde  damit  Jommelli's  Stellung 
an  der  Peterskirche  in  Kausalzusammenhang  gebracht.  Jommelli, 
80  heilst  es,')  fühlte  sich  infolge  seiner  mangelhaften  Konservatoriums- 
bildung nicht  imstande,  das  für  jene  Stelle  und  die  Aufnahme  in  die 
römische  Cäcilienakademie  notwendige  Examen  zu  bestehen  und  suchte 
das  Versärnnte  bei  Padre  Martini  nachzuholen.  Dies  ist  schon  aus 
dem  Gronde  unmöglich,  weil  Jommelli's  Tätigkeit  an  der  Peters- 
kirehe und  seine  Anfnahme  in  die  Cäcilienakademie  volle  8  Jahre 


0  Allg.  mos.  Zeitung  1802,  ür.  39. 

«)  Blee!,  I  iMtri  di  Bologna  (1888)  giU  dl«  niher«!!  ümilSiule  bei  diewr 

Anff&hmng  an.  vor  allem  das  Verfahren  des  Kardinals  Alberoni  (S.  148). 

Der  Urheber  diese;*  Berichtes  ist  ricciuui  bei  St.  Nou  S.  1G4;  ihm  folgten 
hanptsächlich  die  Jommeili  kritisch  gegenüberstehenden  Norddeutschen  Uli  1er, 
Beichardt,  Beloseltiki  a.  a.  Die  Verhältnisse  zum  ersten  Haie  richtig  gestellt 
hl  der  ADgon.  Kiie.  Zeitg.  1802,  Nr.  89. 
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spiter,  nSndieli  in  du  Jaihr  1749,  fiUen,  also  in  einen  Zeitpunkt^  wo  er 
die  idmiflehen  Ezandnatoren  gecwilli  nidit  mehr  am  fttrchten  branchte. 

Sein  Eintritt  bei  Pacbre  Martini  ist  eb^ifaUs  anekdotenhafte) 
ansgcsdunftckt  worden.  CharakteristiBGh  ist  jedenfallSp  daüb  Martini 
in  seinem  neuen  Schaler  nicht  allein  einen  tflchtigen  Musiker,  sondm 
auch  einen  ^Philosophen"  erblickte,  bei  dem  nur  zn  bedauern  sei,  dab 
er  e^e  be^te  Krait  filr  das  Theater,  inmitten  „unwissender  Ver- 
derber der  Musik'*,  yergeade^^  Die  Worte  beweisen,  dalB  der  gelehrte 
Meister  in  dem  jungen  Künstler  bereits  jenen  Drang  wahrnahm, 
ihn  später  seine  eigenen  Wege  gehen  hieXs,  nämlich  ttber  seine  £imst 
naciumdenken  und  durch  stetige  Weiterarbeit  an  seiner  Allgemein- 
bildong  auch  seine  kftnstlerischen  Leistungen  auf  ein  immer  höheres 
Nireau  zu  heben.  Martini  freilich  vermochte  das  Heil  seines  Schülers 
nur  in  der  Hinwendung  zur  Kirchenmusik  zu  erblicken  und  liels  es 
an  Hinweisen  darauf  nicht  fehlen.  Es  ist  bezeichnend  für  Jommelli's 
zielbewnüstes  Auftreten,  dals  er  trotz  aller  Verehrung  für  seinen 
Lehrer  erst  nach  seiner  Übersiedlung  nach  Venedig  mit  der  Eirchen- 
musik  in' engere  Beziehungen  getreten  ist. 

Man  wird  überhaupt  den  £influ£B  dieses  Unterrichts  auf  Jom- 
melli's Schaffen  nicht  allzu  hoch  anschlagen  dürfen.  Er  selbst 
scheint  etwas  enttäuscht  gewesen  zu  sein,  da  er  sehr  bald  erkannte, 
um  wieviel  das  wirkliche  Genie  bei  seinem  Lehrer  hinter  seinem 
theoretischen  Wissen  zurückblieb.  =»)  Die  Bereicheiimg,  die  seine  Kunst 
somit  von  Seiten  Martini's  erfuhr,  erstreckte  sich  hauptsächlich  auf 
die  technisch-formale  Seite;  vor  allem  scheint  Jommelli  bei  diesem 
Unterricht  zum  Bewufstsein  gekommen  zu  sein,  dals  auch  in  der 
dramatischen  Musik  eine  sorgfältigere  polyphone  Stimmführung  ein 
Punkt  sei,  welcher  der  weiteren  Entwicklung  bedeutende  Perspektiven 
eröffne.  Man  wird  anfserdem  nicht  fehlgehen  mit  der  Annahme,  dals 
die  nicht  unbedeutenden  musikhistorischen  Kenntnisse  Jommelli's, 
sein  scharfer  Blick  für  die  treibenden  Kräfte  des  damaligen  Musik- 
lebens im  Verkehr  mit  dem  gelehrten  Manne  geweckt  wurden  oder 
doch  zum  mindesten  erhebliche  Fürderung  erfuhren. 

>)  Jommelli  impromierte  vor  dem  Meister  eine  Fuge  über  ein  gegebenes 
ThuBft,  die  jaMB  m  Uiemachte^  dab  «r  Uun  luicf^  von  ihm  kSmie  er  niehls  nelir 
knusn;  Jommelli  bestand  aber  tiotsdem  «llf  dem  Unterriebt  und  bat  zugleich  um 
Martini 'ä  Protektion  für  seine  BelegaeMr  OpenucbOpfüngen  (Mattet. 

«)  Mattei  a.  a.  0. 

")  Vemon  Lee,  Studies  of  tbe  eighteenth  Century  in  Italy  (London  1880;, 
p.  110t.  Tiütidem  aber  blieb  er  mit  ilu  in  Biiefweohael,  wie  ein  im  Ide.  mos.  in 
Bolqgia  anfbewsluter  Biief  von  &  Des.  1768  acigit 
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Als  gänzlirli  verfehlt  nher  stellt  sich  der  Versuch  Beloselski's 
und  des  eich  ihm  ausclilierscuden  Keichardt  dar.  aus  dem  Unterricht 
des  „total  unkünstlerij?L]K  n  Martini"  alle  angeblichen  \ täiirrunpren 
in  Jommelli's  Kunst  lierleiteu  zu  wollen,  schon  aus  dem  Grunde, 
weil  von  den  drei  Opern,  die  auch  sie  für  die  vollkommensteu  und 
von  „gelehrter  Pedanterie"  am  wenigsten  an^f  ki  u  kelteu  Werke  des 
Meisters  halten,  Astianatte,  Cajo  Mario  iiini  Jfignna  (in  Aulidc)  die 
beiden  letzten  bereits  jener  Periode  angehören,  deren  Erzeugnisse 
nach  der  Ansicht  jener  beiden  Männer  Produkte  schmllenliafter 
Künstelei  sind.»)  Nicht  Padre  Mariiiii  war  schuld  an  den  angeb- 
lichen „Abwegen''  des  späteren  Jommelli,  öoadem  ganz  andere 
Faktoren,  mit  denen  Martini  nicht  das  Geringste  zu  tun  hatte. 
Acouieni»  Wie  schr  man  in  Bologna  den  jungen  Künstler  zu  schätzen 
wufste,')  beweist  seine  Aufnahme  in  die  Accademia  Filurmonica,^) 
eine  Ehrung,  die  nach  den  Satzungen  der  Gesellschaft  nur  auf  Grund 
der  Einreichung  und  offiziellen  Anerkennung  von  Probekompositionen 
erwiesen  wurde.  Jummelli  schrieb  zu  diesem  Zwecke  eine  lateinische 
Cantate  und  ein  vierstimmiges  Halleluja  und  fiiete  aufserdeiu  noch 
einige  Arioi  hei.*)  Es  ist  nicht  unmöglich,  dai.s  in  iiit^w  Bologneser 
l'rafung  der  Urgrund  jenei  anekdotenhaften  liegende  za  suclieu  ist, 
die  Jommelli  den  Unterricht  Martin i's  qreniefsen  läfst,  um  sich 
durch  dessen  AuLuriiaL  den  Eintritt  in  die  runu^iClLtt  Gäcüienakadeniie 
zu  sichern. 

Weitere opcm?  Fctis'')  wcifs  ZU  beHchten,  Jouim ßll i  habc  uach  der  Aufführuug 
seines  Esw  liichiere  grofse  Opern  für  Korn  und  Bologna  gt-scluieben 
und  sei  dann  nach  Neapel  zurückgekehrt,  um  hier  an  S.  Carlo  ein 
weiteres  \^'erk,  den  Enmcnc,  zui*  Aufführung  zu  bringen.  Von  jener 
Oi)ernreihe  aber  wissen  weder  die  übrigen  Quellen  etwas,  noch  läfst 
sie  sich  aus  den  erhaltenen  Partituren  oder  anderen  Dokumenten 
belegen.  Auch  weifs  F6tis  selbst  in  seinem  Verzeichnis  der 
Jommelli'schen  Opern  kein  derartiges  Werk  anzugeben;  offenbar  ist 
er  durch  Picinni's  Erwähnung  der  Ifigema  and  des  Ck^o  Mario  in 
die  Irre  geführt  worden. 

')  Rcicbar'^t,  Mus.  Wochenbl.  21.  Stück  (Okt.  1792). 

')  Hier  hat  Jommelli  offenbar  auch  zuerst  dati  lostiint  der  blinden  Geiger 
^  (bravi  orbi)  kennen  gelernt,  die  er  auch  später  immer  wieder  gelegentlich  zn  sich 

berief,  ^1.  Barney,  Tagebuch  I164f. 

>)  Anf  dem  Textbuch  der  Oper  Uamore  in  mosdl««  (Neapel  t74lS^  fUilt 
Jonmelli  ilen  Titel  Äccadmieo  fiktmomeo  di  BciogmL 
*)  V  i  1 1  a  r  u  8  a  a.  a.  0. 
A.  a.  0.  S.  444. 
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Die  Tatsachen  selbst  lassen  weder  eine  OpernschOpfaug  für  Rom, 
noch  eine  Reise  nach  Neapel  als  wahrscheinlich  erscheinen.  Wohl 
aber  wissen  wir  mit  Sicherheit,  dafs  der  Eumene,  um  dessentwillen  EuoMb» 
Fetis  die  Reise  nach  Neapel  annahm,  nicht  in  dieser  Stadt,  sondern 
in  Bologna  am  T.  Malvezzi  1742  zur  ersten  Aufführung  kam.  Der 
Textdichter  waj:  SalvL  Jommelli  erhielt  dafür  ein  Honorar  von 
900  Lire.') 

Entscheidend  für  seine  nächsten  Schicksale  sollte  ein  Opernauftrag  v«Mdig 
für  Venedig  werden.  Hier  ging  am  26.  Dez.  1741*)  im  T.  San  Giov. 
Crisostomo  seine  Merope  (T.  von  Apostolo  Zeno)  in  Szene  und  i.M«rope 
errang  einen  Riesenerfolg^,  znmal  die  Titelrolle  in  den  Händen  Vittoria 
Tesi's  lag.'')  Die  eingeleimten  Tänze  stammten  von  Gaet  Grossatesta. 

Damit  war  denn  Jommelli  in  der  italienischen  Lieblingsstadt 
Hasse's  angelangt  Der  Meister  selbst  war  zwar  seit  1740  von 
Venedig  abwesend,*)  aber  trotzdem  immei'  noch  ,,Vhomy}if'  ptc",  vne 
de  Brosses  "^agt,*)  und  seine  üpi  rn  beherrschten  die  Biihnen.  Bald 
bekam  Jommelli  selbst  einen  Beweis  von  Hasse's  allmächtigem 
Eintiuls  zu  verspilieii.  Er  erhielt  nämlich  durch  seine  Vermitilun^^ 
1743  die  Leitung  des  Conf^erraforio  degli  IncurnhiU  in  Venedig,  con».  dcßii 
einen  Pusten,  den  Hasse,  dank  seinen  engten  Verbindungen  mit  dem  iflcu^^biü 
Kate  der  Zehn  und  dem  Prokiirator  Venier,  bereits  1781  besetzt  hatte 
und  siaieiliin  nochmals  besetzen  sollta*)  Die  Empielilung  Hasse's 
zeigt  zugieicb.  dafs  es  das  Cons.  degV  Incurabili  war,  an  das  Jonimelli 
berufen  wurde,  und  nicht  das  Cons.  delk  domelle  jpovere  (Osji)edaleUo), 
wie  einige  Rioi^ai>hen  behaupten.'') 

Von  dem  regen  Miu^ikleV^en  Venedig's  gibt  der  Präsident  De 
Brosseb  eme  anschauliche  äcluiderung,^)  aus  der  deutlich  hervorgeht^ 

>)  Ricci  a.  a.  0.  454.  Die  Stuttgarter  Originalpartitiir  dM  Eumene  trägt  «nf 

dm  Böckfn  dif  Bemerkung  Origitm^  fornmcHi  Bologna. 

•)  Higenhäiidiger  Vermerk  JomnieUi's  iii  dor  Stm ti^'ai ter  Fartitur. 

•)  Die  übrige  Beaetzung  nach  T.  VViel,  1  teatn  miisicAli  Veueziani  (1897) 
Nr.  418:  Fme.  ToIto  (Polifont«),  Lor.  Ghirardi  (Epitide),  Ant  Negri  Tonii 
ietta  U  Mettrina  (Axgia);  Ant  Uberi,  d«tto  PofporiBo  (TntdniadeX  Rom  SoTiit«r 
(liicisco),  Al.Yerroni  (Anassandro).  Unrichtig  ist  demnach  die  Ännahme  Riemann's 
(Mus.  Lex.,  n  A  SJy^f^)  Tind  C  MenTiicke'H  fa  a  0.  A2H),  welche  difi  Mer<ipe  und 
die  darau  anknüpfende  Äiiätelluug  J  ommeili's  erst  ins  Jahr  1747  setzen. 

*)  C.  Menoicke  a.  a.  0.  388. 

«)  A. ».  0. 

^  Vgl.  den  Brief  Haiie's  an  Ort«!  Tom  15.  Juni  1768  (Kretsiohmar» 

Jakrb.  Peten  1901.  S.  60). 

»)  So  Villarosa  S.  90. 
•)  Lettre»  fauuü^ree  I21iff. 
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daÜB  die  auf  eine  alte  glanzvolle  Tradition  gestütste  Stftdt  andi  da- 
mals noch  den  Yeigleich  mit  Neapel  nicht  zu  scheuen  hatte.  Neben 
der  durch  Hasse  zu  neuem  Buhm  geführten  Kirchen-  und  Theater- 
mnsik  blühte  in  den  Akademien  der  Vomehmen  die  Instrumental- 
musik, und  auch  die  Volksmusik  behauptete  sich  noch  auf  der  alten 
Hohe.  Den  Hauptfaktor  neben  der  Markus-Kapelle  bildeten  aber  auch 
in  Venedig,  wie  in  Neapel»  die  Konservatorien,  die  dadurch  eine  be- 
sondere Stellung  einnahmen,  dafs  ibre  Zöglinge  acb  ans  armen  und 
verwaisten  Mädchen  rekrutierten.  Auch  sie  waren  aus  ursprünglichen 
Woblt&tigkeitsanstaiten  im  Laufe  der  Zeit  zu  Musikinstituten  ge- 
worden und  ihre  Zöglinge  erreichten  bald  einen  Weltruf  als  Sängerinnen, 
ja  im  Göns.  deUa  lietä  anch  als  In8tmmentalTirtnoBinnen.>) 

Das  Göns.  äegV  hwuralnH  hatte  bereits  Hasse  dnrdi  sdae 
Tätigkeit  an  groliser  Bedeutung  erhoben.  Er  hatte  ffir  die  Anstalt  sein 
ber&bmtes  Miserere  geschrieben,  das  noch  zu  Burney's  Zeiten  ständig 
in  der  Karwoche  au^gefUirt  wurde;*)  Ton  seinen  Schfilorinnen  errang 
sich  Regina  Zocchi  später  besonderen  BeifalL«)  AJs  Hasse  1734 
seine  Stellung  am  Konservatorium  auljgab,  setzte  er  beim  Froknrator 
Venier  die  Ernennung  Oiu&  Careani*s  durdi»  der  das  Konservatorittm 
bis  auf  Jommelli's  Dienstantritt  leitete. >) 


0  De  Brösa  es  1214:  n*  y  •  presqne  point  de  ioirte  qn'il  n*  y  «it  MadAmie 
qnelque  part."  TgL  aadi  Bnrnej,  Tigebnchlll?  und  F.  L.  Meyer,  Dantellnngen 

«na  ItaUen  (Berlin  1892),  S.  300. 

')  De  Brossea  I '215:  „La  mnsique  transscendante  ici  est  cclle  des  höpitaux. 
H  y  en  a  quatre,  tüus  compos^es  de  Alles  batardes  ou  orphelines  et  de  ceUes  que 
letin  parents  ne  sont  pas  ea  eial  d  ciuver.  Elles  sout  elevees  aux  depens  de  l'Etat 
et  OB  leg  exerce  nnifaeuent  &  ezeeUer  deiie  la  miiriqne.  Anni  ehutent-eUeB  cemaie 
dei  enget  et  jonent  dn  Tiolon,  de  la  flftte,  de  Torgae,  d«  bantboiSi  du  yioloncelle, 
dB  basson.  Vgl,  Burney,  Tagebuch  IllOflf.  Noch  zu  Zeiten  Herzog  CarTs  von 
Württ^^rrhcr;^,  d<^s  «päteren  Brotherrn  Jommelli'fl,  haben  wir  einen  enthusiastischen 
Bericht  über  die  Leistungen  dieser  Hädchenchöre  in  der  Schrift:  Ein  kleiostaatlicher 
Hinister  des  18.  Jahrhunderts.  Leben  und  Wirlwn  Fr.  Aug.  Frhm.  Herdenberg's 
(Lelpiig  1677),  8.  104:  „Man  ging  in  Venedig  in  Konierte,  die  mnliBlielk  in 
Frauenkldsteni  stattfanden,  wo  die  Tänzerinnen  unsichtbar  die  achioite  Musik 
machtrn  E?  wird  wiederholt  erwähnt,  dnf?  es  prachtvolle  Stimmen  waren  Auch 
Orgel  spielten  die  Klosterfrauen."  Vj:l  auch  Delalande,  Yoyage  d'un  Fransois 
en  Italic  1765  et  1766,  Venedig  und  i'aris  i7<>9,  VUI  204. 

*)  Urbanl  de  Oheltof,  La  „nvo?a  Siiena*  e  il  oaro  Saaoone,  note  biog^rafiche 
(Venexi»  1890)  p.  96.  Bnrney,  Tagebudi  1 182. 

*)  Burney,  Tageb.  1 133,  vgl.  Gerbr  r,  A  L.  n  S.5o. 
Gerber,  A.  L.  1 246,  Delaborde,  Easai  HI  177.  Vgl.  Haaae'a  Biief  na 
Ortes  Tom  15.  Juni  176& 
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Die  an  dusen  Posten  geknflpften  Dieiutobliegniliiitaii  lieCMn 
dem  Direktor  reicUich  Zeit  za  anderweitiger  kflnBÜeriecher  Be- 
tSligiuif.  Barney  berichtet  nach  IGtteüimgen  0alappi*8,i)  „dab 
die  Eoeten  der  Eonserratorien,  was  die  Miunk  anbetriSt»  sdir  nn- 
hetrftchtiich  sind»  indem  man  nnr  fOnf  oder  sechs  Lehrer  tOr  den 
Gesang  nnd  die  Terschiedenen  iDstramente  in  jedem  hat  und  die 
Uteren  Mädchen  die  jftngeren  nnterrichten.  Der  Maestro  di  CapeUa 
tat  selten  mehr  als  komponieren  nnd  dirigieren;  znweüen  schreibt  er 
anch  wohl  die  Cadenzen  anf  nnd  ist  gewöhnlich  bei  ider  lotsten  Probe 
mid  ersten  Oltentlichen  Anffittimng.** 

Die  Anstalt  Terfttgte  noch  immer  ftber  ansgezeichnete  Gesangs- 
krftfte,')  und  Jommelli  liels  es  sich  nach  Kräften  angelegen  sein, 
das  Yertnumi  Hassels  zu  rechtiertigen.  Daneben  aber  nützte  er  die 
reichlich  bemessene  dienstfreie  Zeit  zu  eigener  schöpferischer  Tätig- 
keit ans.  Tor  allem  warf  er  sich  znm  ersten  Male  mit  ToUem  Eifer  KifdMmttik 
anf  die  Kirchenrnnsik.  Neben  Terschiedenen  kleineren  Stttcken  ent» 
standen  in  Venedig:  das  Oratorium  Im  BM&ik  WtwOa  1748»  die  Tier- 
stimmige Fätm-mem  1745  nnd  das  Tielbewnnderte  zweich5rige 
LanMU  pimi  174G.  Aber  anch  die  Opemt&tigkeit  mhte  nicht  Das 
Jahr  1743  brachte  zwei  Opemy  die  SemraiiiMiä/&  (Text  Ton  SilTani,  stBdruüd« 
l^lnze  Ton  Gins.  Salaman)  fBr  das  T.  San  GioT.  Grisostomo')  nnd 
doi  Tito  ifonlM)  (Teztdiditer  nnbekannt)  fOr  Tnrin.«)  Die  scrittnra 
fttr  Tniin,  das  seit  1740  ein  prftditiges  nenes  Opemhans  besaCs,')  hatte 
Jommelli  offenbar  Leo  zn  Terdanken»  der  nahe  Beziehnngen  zum 
dortigen  Hofe  unterhielt  nnd  Ton  ihm  seit  1739  sogar  eine  betrftcht- 
liehe  lebenalftngliche  Bente  bezog/)  Am  4.  Mai  1744  ging  der  Gvro  oi» 
litmMtxigl^  (nach  Metastasio)  am  T.  Formagliari  in  Bologna  mit 
grolsem  Erfolge  in  Szene;^)  anch  die  iferoj»  scheint  in  demselben 


TagekllSlf. 

*)  De  Brotsftt  ».  ».  0.  1216:  nLa  Zabetta  dw  IbeonUei  «t  nirtoat 

^toimante  par  r^tendm  de  8on  yoix  et  les  coupi  d'archet  qa*elle  a  dans  le  goner. 
Fear  moi,  je  ne  fais  ancnne  donte  qn'elle  n'ait  ayal6  le  violon  de  Somis." 

')  Wie!  a.  a.  0.  423.  Mitwirkende:  V.  Tesi  (Semiramide),  Giac.  Zaghin i 
(Memnone),  G  B.  Pinacci  (Nino),  (iinat  Turcotti  (Aspaaia),  Dom.  Bncella 
(Oronte),  AI,  Verroni  (Zoroa.stro). 

*)  üagenhündige  Bemerkung  Jommelli's  im  2.  Akt  des  Stuttgarter  Auto« 
graphi:  In  Tormo  Via  onh^wialf. 

^  Delalsade  e.  a.  0. 1 110^ 

Vgl  Leo  a.  a.  0.  p.  28k 
0  Ricci  a.a.O. 41^. 
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Jahre  ihren  Weg  nach  Bologna  (T.  Malvezzi)  gefunden  zu  haben. 9 
Wäre  ferner  der  Jahreszahl  1744  in  der  Partitur  der  Bufiooper  „B 
matrimonio  per  coyicorso"  zu  trauen,  so  hätte  Jommelli's  Buffokunst 
bereits  damals  (und  nicht  erst  1752)  den  Weg  nach  Paris  p^pfuiid^']). 
Indessen  ent^ipricht  diese  Datierung  den  tatsächliclif  n  A  erhältnissen 
in  Paris  keineswegs  und  wird  aucli  sonst  durch  kf  in  einziges  weiteres 
Zeugnis  erestiitzt,  so  dafs  die  Annahm^  eines  Intunis  wohl  gerecht- 
fertigt er^icllt'lllr.    Wälireml  dnr  nächsten  Jahre  versorgte  Jommelli 
die  Bühnen  seine»  Heimatlandes,  auf  denen  seine  Kunst  bereits  festen 
FuTs  e^efafst  hatte,  von  Venedig  aus  mit  neuen  OpernschöpiuugeiL 
sofonhha  Es  folgten  zunächst  die  Sofo?iisba  (T.  von  Ant.  Zanetti)  1746  für 
1.  Didone  S.  Gio.  Crisostoniu  in  Venedig,'^)  sowie  Duloun  Mandonala  (vou 
citjo  M«rio  Metastasio)  und  Cnjo  Mario  (T.  von  Poccaforte;  für  das  T.  Argen- 
tina in  Rom  im  nämlichen  Jahre;  1747  setzte  Jommelli  persönlich 
seinen  Eumene  am  T.  San  Carlo  in  Neapel  in  Szene.')   Das  Jahr 
3.  Etio  darauf  folgten  der  neubearbeitete  jEs^io  in  8.  Carlo*)  und  die  kumifiche 
Aaore  Oper  „Uamove  in  maschera"  (Text  von  A.  Palomba)  im  T.  dei 
b  ■Mcbcni  Fiorentini.*) 

Zwei  weitere  Opern  müssen  ebenfalls  in  diese  Periode  (vor 
1749)  gesetzt  werden,  von  denen  wir  zwar  den  Ort,*)  nicht  aber  das 
snw»Büie  Jahr  der  Aufführung  wissen:  die  für  Tarin  geschriebene  Semramtde 


F.icci  (a.  a.  0.  468)  icUielirt  diM  tm  den  mienfttüiolwii  F«na1amiuiB  der 

Bologneser  filr  Jommelli. 

')  Wiel  I<ir.  462.  Besetzung:  Ott  Albazzi  (Scipione),  Caterina  Asckieri, 
Kamm«rfirtnoain  dei  HerMgt  m  Modem  (Sofousba),  NicL»  Beginella  (Siface), 
FiL  Slisi  (JEBHiniiea),  Hedd.  Ferrsndini,  Virtnodn  deolnixf.  Im^t.  Hotte  (GirawX 

Nie.Petetti  (Desalcc).  Titnze  von  OioT.de  Velois. 

•)  Florimo  IV  234  erwähnt  diese  Oper  nicht,  wohl  weil  sie  Ifeine  Nen- 
SchSpfuDg  für  Neapel  war.  19  Jahre  darauf  hürte  Winkclmaun  diese  Oper  im 
T.  Tor  Argeutiiia  2U  Rom  (Karneval  1750)  uud  bekauute:  „Meiu  Geist  blieb  die 
gukse  Nacht  in  'Bewegns^g  und  eigoft  sich,  wo  w  in  Wdinrat  lAoAemBg  findet 
Ich  stand  auf  TOn  meinem  Lager,  ich  warf  mich  wiedemm  nieder,  und  ich  schien 
|n  Seligkeit  zn  schwinimen."  Y^l.  C.  Justi,  C.  Winckdmann  und  aeine  Zeit* 
genosseu  2.  Aufl.  (Leiiiz.  1898}  Tl.  Bd.  S.  22(). 

*)  4.  Nov.  Besetzung:  Giov.  Tedeschi  (Vaientiniano),   FU.  Elisi  (Ezio) 
Greg.  Babbi  (Massimo),  Get  Asehieri  (Fnlm),  Hadd.Farigi  (Onoria),  Angela 
Conti  (Vaxo).  Florimo  lY SM. 

*)  Im  EameTal.  Text  von  A.  Palomha.  Besetsung:  0.  d'Aqnino  (Gian- 
graaio).  Fr.  ("Rraf  toli  (Scipioue),  Fr.  Mucci  {Rosanra),  Fraiir'psca  Ciocci  (Ortensio). 
Nie.  di  üeuiiarü  (,i lorllndo) ,  Ajrnta  üolizzi  (Carlotta),  Maria  di Gennaro  (Bar- 
bara), Marianua  Mouti  (Peppina).   Florimo  IV  54. 

•)  Der  Ort  ist  auf  dui  heid«  Stuttgarter  Originalpartitaren  vennerkt 
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riecnasduia  imd  äer  Ihmofboiäe^)  ttr  Padua,  beide  aof  die  Mcaa]it6iiii>«MiboBi* 
MetaBtasio 'sehen  Texte.    Dab  sie  diesem  Jahrzebnt  angehören, 
beweist  sowohl  ihr  Stil  im  AUgemeinen,  als  namentlich  die  Tatsache^ 
dab  de  das  Orchester-Crescendo  noch  nicht  kennen.  Oenaneres  Aber 
ihre  Anff&hraa;  habe  ich  nicht  in  Erfahrang  bringen  können. 

Noch  eine  wichtige  Tatsache  aber  ist  ans  Jommelli's  vene^  scuedaticbt«^ 
aanischer  MX  zn  erwähnen,  die  einen  dentlichen  Beweis  für  die  hohe  *^ 
Wertschatzong  seiner  Tätigkeit  seitens  seiner  Landslente  liefert 
Florimo  wd£B  nAmlich  zn  berichten,*)  Jommelli  sei  nach  dem  Tode 
Leonardo  Leo's,  den  er  übrigens  fiUschllch  ins  Jahr  1745  setzt^')  von 
dem  Staatssekretär  Marchese  Mortallegri  dnrch  Yermittlmig  des 
neapolitanischen  Gesandten  in  Venedig,  Grafen  Finocchietti,  die 
Etttsdteidnng  tber  die  Nenbeeetznng  des  Egl.  Eapellmeisterpostens  in 
Neapel  tbertragen  worden;  er  habe  darauf  unter  allen  Bewerbern 
seinem  alten  Lehrer  Dnrante  die  Stelle  verschafft,  Dieser  auf  den 
Angaben  Hatte! 's  bemhende  Bericht  stimmt  fiberein  mit  der  Ifit- 
teilnng  St  Non's,  Dnrante  sei  Leo's  Nachfolger  an  S.  Onofrio  ge- 
worden.*) So  trog  Jommelli  seinem  Altesten  Lehrer  gegenllber  eine 
alte  Sehnld  der  Dankbarkeit  ab. 


Zweiter  Aulenthalt  in  Korn.  Kardinal  AlbanL 


Im  Jahre  1747  gab  Jommelli  seine  Stellung  am  Konservatoriom  rob 
in^Venedig  auf.  Den  Anlab  zn  diesem  Entschlnla  gaben  oltenbar  die 
bereits  erwähnten  Opemanftrfige  für  Neapel,  vor  allem  aber  auch  die 
Attsdehten,  die  sich  ihm  in  Rom  er5{bieten.  Mit  den  römischen 
Theatern  stand  er  seit  den  Tagen  des  JUdmero  in  Beziehungen,  die 
er  auf  der  Rückkehr  von  Neapel  erneuerte.  Im  EaraeTsl  1749  ging 
sein  ArUuene  im  T.  Argentina  in  Szene  (T.  von  Metastasio),^  ibtum> 

^)  £fi  itt  die  ente  Bearbeitung  des  Stofiei. 

^nm 

^  L«o  ftatb  un  81.  Okt  1744,  TgL  Gi&e.  Lto,  Leoniido  Leo  p.  27. 
0  A  a.  0.,  flboNlit  bei  Gerbtf ,  N.  L.  1 968. 
^  Bflvmkmig  der  aatogiayluii  Partitur. 
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Das  Leben. 


xknTmtauoäas  T.  Talle  brachte  im  selben  Jahre  den  Don  TrastuUo  (Dichter 

unbekannt),  i) 

Yor  allem  aber  wurden  die  Beziehungen  zum  Herzog  von  York, 
der  mittlerweile  Kardinal  geworden  war,  wieder  aufgenommen.  Für 
*■  ihn  schrieb  Jommelli  1749  sein  Porssionsoratorium.  Durch  diesen 
seinen  Gönner  aber  wurde  ein  weiterer  Kirchenfürst  auf  Joniinelli 
aufmerksam  gemacht,  der  Nepot  Clemens  XL,  Kardinal  Alessandro 
Albani. 

KaidinmiAibtni  Dieser  Mauu,  eine  der  (i:l;inzendsten  Erscheinungen  Jcs  damalieren 
Eom,  der  Freund  und  Beschiitzer  Winckelmann's,^)  hat  in  den 
nächsten  fünf  Jahren  alle  entscheidenden  Wendungen  in  Jommelli's 
äufseren  Lebensschicksalen  herbeigeführt  Die  Musikforschung  wird 
sich  mit  ihm  intensiver  beschäftigen  müssen,  als  bisher.  Denn  sein 
universeller  Geist  begnügte  sich  nicht  allein  mit  antiquarischen 
Dingen,  sondern  nmfafste  das  gesamte  Gebiet  der  älteren  und  modernen 
Literatur  und  Kunst')  Da£s  die  Musik  dabei  nicht  zn  knrz  kam, 
beweisen  die  Briefe  Winckelmann's,  aus  denen  hervorgeht,  dafs  der 
Kardinal  sowohl  in  seinem  eigenen  Hause,  das  Winckelmann  einmal 
geradezu  den  „Hof  von  Rom**  nennt,  Konzerte  veranstaltete,  als  aacii 
andere  Akademien  ü&üSg  besuchte.«) 

Bei  einer  dies^  AnffiUmmgen  Bekeint  er  den  ihm  yon  Kardinal 
York  empfohlenen  Jommelli  penOnlich  kennen  gelernt  zn  haben. 
Die  Sympatbie,  die  der  einflnfÜBreiche  KirchenfOrst  rasch  fOr  den 
jungen  Künstler  gewann,  fand  sehr  bald  ihren  ftniseren  Ausdruck  in 
dem  Angebot  zweier  glänzender  Stellungen.    Zunächst  handelte  ez 
sich  um  einen  Substituten  für  den  allm&blich  seinem  Dienste  nickt  mehr 
gewachsenen  Kapellmeister  an  St.  Peter,  F.  Bencini  Da  Kardinal 
Albani  ein  Vertrauter  Benedict'z  XIV.  war,  so  gelang  es  ihm  ohne 
comsjauu   Mübe,  dio  Ernennung  seines  Schützlings  zum  Ck>adjutor  an  der  p&pzt- 
Peter  ]ichen  Kapelle  durchzusetzen.  Im  engen  Zusammenhang  damit  stand 
AufinhiM  in  seuie  Aufoabme  in  die  Cftcilienakademie»  die  sich  nach  den  statuta- 
riscbeu  Vorschriften  ordsungsm&ljBig  vollzog. &)   An  dieses  Ereignis 

')  Am^ube  der  Partitnr.  Da«u  stiiiiiiit  die  Angahe  FIorimo^B  (II 232)  Jom- 
melli habe  „einige  lutermezzi"  für  das  T.  Yalle  geschrieben. 

*)  Vgl  die  Charakteristik  Winckelataau bei  Justi  a.  a.  0.  II  2^. 

^  De  Brosiei  schildert  ihn  <n  400)  ils  „hmm  d*  eeprit,  gibuit  et  le  plu 
repandn  de  tone  dans  les  sociötfis  de  la  ville.  H  aime  le  Jen,  lee  fsmmes,  les  tpeo- 
tacles,  la  litteraturc  et  les  beaux-artß  deas  leeqnels  Ü  est  giukd  eo&niiaMiir.'' 

«)  Justi,  Winkeimaun  U  297. 

*)  Aifieri,  Breyi  noticie  storiche  etc.  S.  59  nennt  ala  tiuardiani:  Carlo 
Foichi,  Loremo  Pagnini  und  Dom.  Ghilardncci. 
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spann  sich  spater  die  von  Piccinni*)  zuerst  aut>;:cl)rachte  Legende 
all,  woiiacli  J  ommelli  rasch  noch,  um  der  rruiung  gewachsen  zu  sein, 
rnterricht  bei  Padre  Martini  genommen  und  alsdann  die  Bedingung 
gestellt  hätte,  seine  Examinatoren  nach  bestandener  Prüfung  seiner- 
seits examinieren  zu  dürfen.  Wir  haben  bereits  gesehen,  dafs  dieser 
Bericht  sich  mit  den  Tatsachen  nicht  in  Einklang  bringen  läfst.^) 
Am  20.  April  1749  erhielt  Jommelli  alsdann  die  genannte  Stellung 
offiziell  übertragen.  Allein  die  nene  Tätigkeit  wurde  bald  nach  ihrem 
Beginn  durch  ein  Ereignis  unterbrochen,  das  wiederum  durch  Kardinal 
Albani  herbeigeflUirt  wurde,  nämlich  durch  eine  scrittura  für  Wien. 
IGt  Wien  stand  Albani  seit  Alters  in  den  engsten  Beadehnngen. 
Er  war  in  früheren  Zeiten  von  Innocenz  XTT.  dorthin  als  Nuntius 
gesandt  worden;  später  hatte  er  als  Protektor  des  Wiener  Kaiserhofes 
und  Minister  des  Kaisers  den  Verkehr  zwischen  ^Wien  und  Rom  zu 
MteB.  Li  Mdan  Städten  war  er  gleichermatsen  der  Gegenstand 
aJlgemaincr  Wartaehfttmmg;  kein  Wunder,  wenn  man  gerade  ihm,  dar 
daa  Wiener  Opemlehen  In  seinen  Jünglingsjahren  gründUeh  kennen 
gelernt  hatte,  die  Entsdieidnng  in  der  Bemfimgsfrage  antmg.  Dafo 
Albani  aber  gerade  Jommelli  Torsehlng,  beweist,  daCs  er  seinen 
Mann  ebenso  gut  kannte,  wie  die  Traditionen  der  Wiener  Oper,  auf 
die  noch  näher  einzugehen  sein  wird. 


Die  Wiener  Beise. 


Mit  der  "Reise  nach  Wien  kam  Jommelli  zum  ersten  Male  mit  ' 
dem  ausländischen  Opernwesen  in  Berührung,  und  zwar  in  derjenigen 
Stadt,  die  von  jeher  mit  ihrem  Widerstand  gegen  die  italienische  Solo- 
oper  ihre  eigenen  Wege  gegangen  war.   Seine  Kunst  begann  damit 
zuerst  auch  auf  serhalb  Italiens  Wurzel  zu  fassen. 

Im  Ganzen  hat  er  für  Wien  fünf  Opern  geschrieben ,  die  alle  im 
Jahre  1749  zur  Aufführung  gelangten.  Die  erste  davon  war  allem 
Ansein  nach  Ketastasio's  Achille  in  Sciro,  aufgeführt  am  30.  Aug.  i.  Adiui« 

Bd  81  Non  a  a.  0.  S.  164,  Anm. 
^  SehoB  F^tit  hat  a.  a.  0.  auf  difliea  Witaprodi  bingewiewn. 
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1740  zur  Feier  des  Geburtsfestes  der  Gemahlin  Kaiser  Karls  VL, 
Elisabeth  Ohristiue.^    Aus  einem  Briefe  Metastasio's  an  die 
Prinzessin  von  Belmonte  geht  hervor,  dafs  der  Erfolg  der  Oper  alle 
Erwartungen  weit  übertraf.')   Die  zweite,  sieber  zu  datierende  Oper 
i,Eiio  war  die  Neubearbeitung  des  Me las tasio 'sehen  Ezio,  die  zum  Namens- 
und zugleich  Kröniine^stage  Kaiser  Franz  T.  (4.  Okt.)  in  Szene  ging.'') 
sDidooe  Am  8.  Dez.  folgte  dann  Metastasio's  Dldnyir,  ^gleichfalls  eine  Neu- 
schöpfun^.  zur  kaiserliehen  Geburtstagsfeier,*)  diejenige  Oper,  die 
angenscheinlieh  den  gröfsten  Erfolg  gehabt  hat.^) 
rmt^        Ohne  Datierung  sind  die  beiden  Opern  Catone  in  Utica*^)  (von 
Mewpe  Metast asio)  und  Merope')  (eine  neue  Bearbeitung  des  älteren  Textes). 
lÄltfedos  die  aber  ebenfalls  in  das  Jahr  1749  fallen  müssen.    Im  folgenden 
Jahre  (1750)  erscheint  Jommelli  in  den  beiden  Pasticcios  Euridice 
(26.  Juli)  ^)  und  Andromeda^)  nochmais  aof  der  Wiener  Bühne. 

D&Ts  diese  Oper  die  ezBte  Scböpfang  f&r  Wien  war,  geht  emesteils  ans  der 
Angabe  Mattei's  (a.aO.)  hervor,  der  berichtet,  Joraraelli  »ei  nach  Wien  berufen 
worden  per  iscrivere  VAdtilie  eic,  andererseit«  an.s  dem  Briefe  Metastasio'e,  8.  d. 
folg.  Anm.  Der  Gebnrtstag  selbst  war  am  28.  Aug.  Die  Partitur  gibt  die  Besetxung: 
A.  Raaff  (LicomedeX  Vitt  Tesi  (Achille),  Colomba  Mattei  (Deidamia),  Qaet  Caff 
rello  (DliflseX  Fnuie.Bftrlocci(T6igeneX  D«ii.Pftiiiaeebi(Neareo)y]ltur.  Galleotti 
(Avcnde). 

•)  Patinrt  vom  30.  Aup.  Es  beilat  hier:  „Qaesta  sex»  si  rappresenterä  iu  qnesto 
teatro  per  la  prima  volta  TAchiile  in  Sciro.  La  musica  di  Jummella  alle  prove 
a  eccednto  di  molto  la  grande  espettazione  che  si  avera  di  loi"  (Lett.  dispene  1 288). 

^  Wfe  in  der  Torigen  und  folgenden  Oper,  ao  iit  nieh  hier  du  Dfttnm  in  der 
Partitai  enthalten.  BeutEong  ebendn:  Caff »rello  (Bkio),  Vitt  Teii  (Folvia)» 
Barloeei  (Valentiniano),  Mattei  (Onoria),  Raaff  (Maasimo),  Galleotti  (Varo). 

*)  BesetEnng;  V  Tcsi  (Didone),  Caffnrf  llo  (Enpa),  Mattei  (Selene),  Raaff 
(Jarba),  Barlocci  (Ara-spe),  Galleotti  (Üsmida).  Eine  genaue  Beschreibung  der 
AufführuDg  bei  Metastasio,  Opp.  postnnie  I  358  (Brief  vom  13.  Dez.  1749). 

^  Ketattftiio  t. ».  0.  wgt  von  dieser  Xntfk,  tl«  habe  „givstamente  loipfeea 
ed  inctntota  e  In  oittH  e  In  oerte.  'k  idenn  di  gnuda,  di  fondo,  di  neriti,  di 
armonia  e  sopratutto  d'  e.«prcs8ione.  Tutto  parla  sino  ai  violini  e  ai  continbtasl. 
Jo  non  bo  finora  in  questo  p^cnere  inteso  cosa  chf  m'  abbia  piü  persnaso." 

')  B^etznng:  Raaff  (Catone),  Caffarello  (Cesare),  Tesi  (Marzia),  Pan- 
nncehi  (Arheee),  Mattei  (Emilia),  Galleotti  (Folvia).  Ang.  der  Partitur. 

«)  Beeetrang:  Teii  (Merope),  Caffarello  (Bpitide),  Baaff  (PoUfoiito), 
Panzacchi  (Anassandro),  Mattei  (Argia),  Barlocci  (Traaimede),  Galleotti 
(Lidflco).   Die  Ang-abeu  von  Pohl,  Haydn  I3R5  sind  darnach  richtig  rn  istellen 

•)  Vgl.  C.F.Pohl,  .T.  Haydn  I  386.  Dip  Partitur  enthält  die  Bemerkung: 
In  occasione  del  Gloriosissimo  gionio  del  ^'ome  üi  8.  A.  Ii.  La  Serenisäiiua  Maria 
Anna  Aiddnehena  d*Anttria,  Anno  17&1,  nnd  die  BeMtsong:  AaoreTOli  (Dafni), 
Tesi  (Enridioe),  Amadori  (Offeo),  Baimondi  (Vgeiia),  Aleaiasdrl  (AxietenX 
Masucci  (Tirsi).  Über  die  KomponiBten  8.  oben  8.4 

■)  Über  die  Andropteda  •.  oben  S.a. 


Die  Wiener  Keise. 


51 


1749  war  somit  das  ergiebigste  Opernjahr  in  Jommelli's  ge-Aufeabme 
nmter  bisheriger  Laufbahn.  Der  Erfolg,  den  diese  Opern  hatten,  die 
Wime  Aufnahme,  die  Ihran  ScfaOpfer  bei  Hof  und  Adel  sateil  wurde, 
bewdwn,  äaSä  der  junge  Efinstler  alle  auf  ihn  gesetzten  ISrwartangen 
foUaif  erfBllt,  ja  flbertioffeii  hattei  Ton  dar  Kaiserin  Ifaria 
Theresia  wurde  Jommelli  mehrere  Uale  anfgefordert,  sie  am 
Gembalo  m  begleiten  und  dafilr  mit  laUreiehen  Gesctenkan  bedaeht, 
unter  denen  das  AbscMedsgesdienk,  ein  Bing  mit  dem  von  Brillanten 
ongefafiBten  Bilde  der  Kaiserin,  das  kostbarste  mur. 

Aber  noch  em  peisSnliches  Band  spann  sich  damals  in  Wien  an,  verkehr  m>t 
das  nicht  aUehi  lllr  deif  Menschen,  sondera  auch  iOr  den  Kflnstler  utMHio 
von  den  schwerwiegendsten  Folgen  werden  sollte:  der  freandsehaftliche 
Verkehr  mit  Hetastasio.  Dieses  Frenndschaftswhftltnis,  das  zn* 
gleich  zn  einem  regen  Gedankenaostansch  Uber  das  Wesen  des  mosi* 
kslischen  Dramas  führte^  machte  anf  Jommelli  einen  so  nachhaltigen 
Eindnick,  dnCs  er  spftter  bdiaoptete,  yon  Hetastasio  mehr  geLemt 
n  haben,  als  yon  Daran te,  Leo,  Feo  und  Fadre  Martini  sn- 
ammen.^)  Das  ist  natfirUch  sehr  enm  graao  aalis  zn  yerstehen; 
immerliin  aber  legt  es  ein  beredtes  Zeugnis  ab  ffkr  den  faszinierenden 
Emdmck,  den  die  Persönlichkeit  nnd  Kimstanschannng  des  gefeierten 
Didtters,  wie  anf  alle  Zeitgenossen,  so  ancfa  anf  Jommelli  ansftbten. 
Xetastasio  nntzte  denn  anch,  wo  er  konnte^  diesen  EinfliUjB  ans,  nm 
Kine  Komponisten  danenid  an  sein  Opemideal  zu  fesseln;^)  er  lieb 
es  sich  angelegen  sdn,  Jommelli  von  der  Bichtigkeit  seiner  drama- 
tischen Prinzipien  zn  abensengen,  nm  so  mehr,  da  er  erkennen  mntste, 
dab  gerade  dieser  Meister  bereits  seinen  eigenen  Weg  zu  gehen  be- 
gonnen hatte.  Seine  Briefe  zeigen,  dab  er  die  Vorzfige  der  Jom- 
melli*schen  Opemkomposition  wohl  zn  wfkrdigen  yerstsnd;  zugleich 
aber  kamen  ihm  berdts  damals  ftber  diejenigoi  iSeiten  Jommelli's, 
die  er  von  seinem  Standpunkt  ans  als  Mängel  empfinden  rnnÜBte, 
schwere  Bedenken,  vor  allem  über  die  Behandlung  des  OrcheBters. 
In  Wien  selbst  hat  er  sich  fr^ch  dem  Komponisten  gegenftber  an- 
scheinend noch  nicht  ansigesproehe»,  sei  es»  weil  ihm  die  Neuheit  dieses 
Qrdieeterstiles  doch  zunftchst  Beapekt  einflOüBte,  oder  weil  er  die  neu- 
fewoanene  Freundschaft  nidit  gleich  durdi  offenen  Tadel  gefthrden 
millteL  Aber  in  seinen  späteren  Briefen  an  Jommelli  gelangt  sein 

')  Mattei  a.a.O.  Ganz  ähnlich  iinlserte  sicli  in  neuerer  Zeit  R.  Schümann, 
tt  halte  vou  Jean  Paul,  d«m  Dichter,  mehr  gelernt,  ala  von  tUleu  äeineu  Koiu- 
fOBtioaiiidiTCn,  ■.Briefe,  Nene  Folge  (Leipzig  1901),  S.  149. 

^  Vgl.  Aiifih  Perotti,  IMflNitetiini  p.  17. 
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Tadel  in  ebenso  diplomatischer,  als  anzweideutiger  Weise  zum  Aus- 
dracky  zumal  als  er  erkennen  mufste,  wie  Jommelii  in  Stuttgart  aof 
der  seiner  Meinimg  nadi  abschiissigea  Bahn  immer  weiter  iortecluritt 

Die  Schwierigkeiten»  Jommelii  ganz  an  seine  Fahne  zn  fesseln, 
lagen  für  Metastasio  aher  nicht  allein  in  dessen  bisherigem  Ent- 
wicklong^gangy  sondern  noch  mehr  in  dem  gesamten  kOnsÜnischen 

Die  Wiener  Milieu,  das  Jommelii  in  Wien  umfing.  Er  lernte  hier  nlmHch  eine 
opemtradiiuN»  ^nidition  kennen,  die  sich  keineswegs  mit  der  von  ihm  bisher  kolti* 
vierten  neapolitanischen  Solooper  deckte.  Der  Glanz  der  Tage  eines 
Fax  nnd  Badia  war  zwar  bereits  erloschen, aber  der  Geist  der  Auf- 
lehnung gegen  die  italienische  Opemhegemonie  damit  noch  keineswegs 
beschworen,  jener  Greist,  der  in  der  Wiederaufnahme  des  Chores  und  der 
selbst&ndigen  Orchestennusik  die  einzige  Bettang  aus  den  zer&hrenen 
Opemverhältnissen  erblickte.  Manche  von  diesen  Tendenzen,  vor  allem 
die  auf  Regeneration  des  instrumentalen  Teiles  gerichteten,  mnfsten  in 
Jommelli's  Seele  schon  damals  verwandte  Saiten  anschlagen,  am  so 
melir,  als  sich  gerade  znr  Zeit  seiner  Anwesenheit  in  Wien  in  aller 

Die  Reform- Stille  eiH  ueucr  Anstnrm  gegen  die  Solooper  vorbereitete.  Jommelii 
fand  bereits  eine  starke  Qrajn^  von  Leuten  mit  dem  Grafen  Durazzo 
an  der  Spitze  in  Wien  vor,  welche  energisch  einer  Reform  des  be- 
stehenden Musikdramas  das  Wort  redeten.  Wenn  man  bedenkt^  dals 
im  Jahre  1750  Gluck  seinen  Tdemacco  schrieb,  so  kann  man  sich 
einen  Begriff  von  der  reformfreondlichen  Atmosphäre  machen,  in  die 
.  ^  Jommelii  )nVr  in  Wien  hineingeriet  Denn  dafs  er  während  seines 
Wiener  Aufenthaltes  mit  diesen  Kreisen  in  Berührung  kam,  erscheint 
so  gnt  wie  sicher,  besatsen  sie  dodi  gerade  in  der  Aristokratie  ihre 
wftrmsten  Anhfinger. 

Auf  diese  Weise  lernte  Jommelii  den  Streit  der  Meinungen 
über  das  Wesen  nnd  den  Beruf  des  musikalischen  Dramas  aus  n&cfaster 
NAhe  kennen  und  man  mochte  in  Wien  wohl  mit  Becht  daranf  ge- 
spannt sein,  weldie  Stellung  er  zu  aU  den  brennenden  Fragen  ein- 
nehmen würde. 

Die  Art  und  Weise,  wie  dies  geschah,  ist  für  Jommelli's 
zögerndes  und  schwerfälliges  Wesen  bezeichnend.  Er  war  kein  Mann 
der  kuiineu  Neuerungen,  wie  etwa  Trajetta;  für  eine  Revolution  auf 
dem  Gebiete  der  Opemdichtunje:,  wie  sie  sp-iter  von  Calsabigi  ins 
Welk  gesetzt  \s  ui'de,  waie  er  vollends  uiciit  zu  haben  gewesen.  Die 


1)  H.Kr<)tx8chiaar,  Jahrb.  Feters  1908,  68ff. 
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Texte  Metastasio's  waren  und  blieben  für  ihn,  so  scharfe  Kritik  er 
andi  im  Einzelnen  an  ihnen  üben  mochte,  das  Ideal  der  Opemdichtang, 
und  wie  Metastasio  auf  poetischem,  so  blieb  ihm  Hasse  auf  miud- 
kalischem  Gebiete  aueh  jetzt  noch  die  matsgebende  Aatorit&t 

Trotideiii  sind  jene  neuen  EindrAcke  nicht  spnrlos  an  seiner  jeauadiri 
Seele  TorOhergegaBgen.  Ihre  Bedentnng  liegt  weniger  in  den  Kon- 
Msnonen,  die  er  in  den  Wiener  Openi  den  Befonnfrannden  gemacht 
hat»  als  in  den  allgemeinen  Anregnngen,  die  er  hier  für  sein  sp&teres 
Sehallen  empfing.  Er  Terliets  Wien  nach  all  den  gltnzenden  Erfolgen 
mit  der  Übenengongy  flr  seine  bisherigen  Bestrebnagen  selbst  bei 
ehum  so  kritischen  Pnbliknm  YersUkndnis  gefunden  zn  haben,  nnd  es 
ist  gewiüi  kein  ZnfaD,  dab  er  spftter  in  Stuttgart  mit  Vorliebe  gerade 
aof  seine  Wiener  Opem  rarftckgrilL  Und  als  er  dann  am  wflittem- 
bergiaehen  Hofe  wirklich  der  Sdorm  einen  bedeutenden  Sehritt  nlher 
trai^  mOgen  die  Wiener  Erinnerungen  oft  genug  in  seiner  Seele  wieder 
leboidig  geworden  sein  und  ihm  beim  Einschlagen  der  neuen  Sichtung 
wirksame  Direktiven  gegeben  haben. 


Dritter  Aut'entkalt  in  Horn. 


Der  Aufenthalt  Jommelli*»  in  Wien  betrog  nach  MatteiRiiddMbrw 
IVi  Jalire.  Das  ist  zu  hoch  gegriffen,  denn  während  des  Kamevils 
1749  war  Jommelli  noch  in  Born  und  sdion  am  27.  April  1750  hatte 
er,  wie  wir  ans  einem  Briefe  Hetastasio's  ersehen,  sebie  Stellnng 
sa  St  Feter  wieder  angetreten.  AifiBeidem  war  seine  Wiener  Tfttig* 
kdt  keine  ununterbrocheney  denn  im  Herbst  dieses  Jahres  treffen  wir 
(ha  snr  Ejinstadiemiig  seines  Cira  auf  kurze  Zeit  wieder  in  Yenedig.O 
fiine  Zeit  lang  schdnt  er  yon  Wien  aus  seinen  Blick  auf  Spanien 
gerichtet  zu  haben,  ein  Plan,  der  von  Metastasio  in  seinen  Briefen 


0  Metftttaiio,  Letter«  disperse  1 306.  Besetstmg  bei  Wiel,  I  teatri  mxm. 
Tm.  Nr.  511. 
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an  Carlo  Broscbi  lebhatt  unterstützt  wurde, aber  nicht  zur  Am- 
fuhrung  gelangte. 

Offenbar  auf  der  Rückreise  von  Wien  nach  Rom  brachte  Jom- 
roelli  bei  Grelegenheit  des  Jahrmarktes  am  Himmelfahrtstage  1750 
LUcceuattice  sein  Intemezzo  „L'UcceUatrice-  am  T.  Samuele  in  Venedig  zur 
Aufführung.  ^) 

Nach  seiner  Rückkehr  nach  Rom  warf  er  sich  zunächst  mit  aller 
Kraft  auf  die  Kirchenmusik,  eine  Tätigkeit,  die  seine  Phantasie  der- 
mafsen  in  Beschlag  nahm,  daEs  es  ihm  im  Jahre  1751  nach  seinem 
eigenen  Geständnis 3)  schwer  fiel,  zur  Opernkompositiou  zurückzukehren. 
Immerhin  entstanden  in  di^em  Jahre  zwei  Opern,  die  Ißgenia  in 
lügenUbAuiidc-iwZii/e  (Textdichtcr  unbekannt) für  dasT.  Argeutinaund  Metastanio's 
ifcTTMatr^  Ip^i^^tra  für  Spoleto,*)  währeud  der  Cajo  Mario  im  T.  Forma- 
Tsdestiigliari  zu  Rolügna  in  Szene  ging.^)    1752  folgten  Talestri  (Text- 
Attüio  Regoio  dichter  nubekannt)  für  das   T.  Argentiua'^)   und   Attilio  Begolo 
(T.  vou  MeLaslasiu)  für  das  T.  AlibL'i'ti  in  Uum. ')  Im  Jalire  1753 
soll  Jommelli  nach  FlorimoV  Augabcu  j  zehn  Opern  iih  die  ver- 
schiedensten Höfe  gescliiieben  haben.    Sicher  sind  in  dieses  Jahr  nur 
B*jazette  zu  sctzen:  der  Bujazette  (Librettist  imbekannt)  für  Turin,-*)  bei  dessen 
Aufführung  wohl  wiederum  Kardinal  Albaui,  der  Protektor  Turin's 
beim  Vatikan,'^)  seine  Hand  im  Spiele  hatte,  und  das  Intermezzo 
v\j^^tü!uvrc  L'ücccllatore  für  das  T.  Marsigli  Rossi  in  Ilologna,!')  sowie  La 
L»reggi*d«f«i  dc'  fuH  (Text  von  Gaet.  Eng.  Pascali),  das  Jommelli  zu- 


V)  Metastasio  a.a.O.:  Mi  pare  ch'effli  »lesidtii  ili  farai  sentire  in  Si)agu». 
8e  luai  vi  occüne,  io  vi  atüicuro  che  vi  iarä  uuure.  Egli  verr4,  se  lo  Yolete,  per  uu 
■nno  0  p«r  doe;  Olfen  le  me  opere  che  fu&  di  nnofo,  wm  »Tii  difltMlt4  d'aecom- 
uodKr  qiiille  opere  Tooehie  ohe  vorrefee,  e,  se  tI  tromto  oomiiiodo  a  fuio 
scriverc  e  maudare  le  suq  composizioni,  come  äi  e  fatto  con  Leo,  aocttttti  ptziniMlte 
il  partitj.   In  somma  ö  pasta  da  daxgli  quella  forma  che  si  YQole. 

«)  Wiel  a.  a.  0.  Nr.  528. 

*)  Florimo  a.  a.  0. 233  (nach  Mattel). 

«)  TMatnag  in  dflA  Mde&  PittHnien. 
Ricci  a.  a.  0.  466. 

*)  Anp-abe  der  Part.  Villaro.sa  (a.a.O.)  setzt  ü'  f>  Hpcr  in  li:^?  /'p.hr  1753. 
In  dieser  Patlfninfr  «ftimmen  alle  Quellen  miteinander  überein-  Vemon 
Lee,  Studies  of  tbe  XVIÜtii  ceuiury  (18bO>  aeut  <lie8»  Werk  {ß.  131)  irrtümlicher 
WiiM  idtan  Im  Jüat  1780. 

')  Angabe  der  Part. 

Vgl.  Jnsti  A.  a.  0.  U  284,  and  Ranke,  Die  rOmiidieti  Pftpate,  9,  AnlL 
Auaiekten  S. 

")  Bieci  a.  a.  0.  S.  m 
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samnien  mit  Gins.  Batt.  Samaiartini  fflr  Bologna  komponierte.')  unj*iieib«i« 
Aulser  diesen  sicher  zu  bestimmenden  Werken  setzt  Mattei  nnd,  ilim  *^p«" 
folgend)  Florimo  in  dieses  Jaiir  noch  eine  Semiramide  für  Madrid, 
einen  Volcgeso  für  Mailand  und  einen  Demetrio  für  Parma.  Über 
die  Semiramide  vermocht«  ich  Näheres  nicht  in  Erfahrung  zu  bringen, 
indes  liegt  bei  den  erwähnten  Absichten  Jommelli's  auf  Spanien 
kein  Gnmd  vor,  sie  in  Zweifel  zu  ziehen. 

Was  den  Voloqeso  betrifft,   so  ist  er  allem  Anschein  nach 
identisch  mit  dem  erlialterun  Lucio  Vei'o,  dessen  Text  eine  Uber-  Lucio  Vero 
arbeitung  des  Zeno'schen  Librettos  darstellt;  der  Charakter  der 
Koüipübiüon  weist  auf  die  letzten  Jahre  vor  der  Stuttgarter  Reise  hin. 

Hinsichtlich  des  Demetrio  ist  die  Entscheidung^  schwieriger.  Die  Dcmeirio 
erhaltene  autographe  Partitur  trägt  (von  anderer  Handj  den  Vermerk: 
In  JPümia  m  primavcra  delV  anno  1769.'^)  Dafs  diese  Datierung  auf 
einem  Irrtum  beruht,  beweist  der  ganze  Stil  dieser  Partitui-,  der  durch- 
aus auf  die  Zeit  vor  Stuttgart  hindeutet  und  weder  mit  den  Stutt- 
garter Opern  noch  mit  der  Armida  irgendwelche  Berührungspunkte 
besitzt.  Dafs  aber  im  Jahre  1753  wirklich  ein  Demetrio  entstanden 
ist,  bezeugt  die  Tatsache,  dafs  eine  JornmellPsche  Oper  dieses  Namens 
in  diesem  Jahre  in  Mannheim  erscheint^)  und  hier  offenbar  mit  den 
Änlals  gab,  dafs  man  am  kurpf&lzischen  Hofe  1753  seinen  Blick 
ebenfalls  auf  Jommelli  richtete. 

Noch  dne  andere  Oper,  deren  merkwflrdigerweise  in  keiner 
unserer  Quellen  Erwihnnng  geschieht,  muls  ihrem  Stil  nach  in  die 
letzte  Zeit  vor  der  Stattgarter  Beise  gesetst  werden:  der  Ajtitigono  Auügouo 
(nach  Metaetasio),  von  dem  weder  der  Ort»  noch  des  Datum  seiner 
Anfffihnmg  überliefert  ist. 

Anch  die  Tätigkeit  anf  dem  Gebiet  der  oper»  boffa  scheint  in 
dieser  rOmischen  Zeit  eine  besonders  IntensiTe  gewesen  m  sein:  im 
selben  Jahre  1753  führten  die  Bdfonisten  in  Paris  Jommelli 
nBm^o*  (Dichter  unbekannt)  aal«) 


>)  Vgl.  i^  Achkatalog  der  muaik.-hiBtor.  Abteilung  der  intern.  AuBBteUang  Ar 
Mnaik  und  ThMterweaen  (Wien  1892),  Fadiabteiliug  Italien  8.  m 

•)  DaxD  Bodi  die  Worte:  „SpatrUto  ot^^mmI»  di  IHe.  JommeiU.  CompnOo 
dal  8tto  parente  Dom.  Tapica  da  Don  Gi'ua.  Stgi  ^  »lomli.  ' 

>)  F  Wal  für  AroMv  und  BiUiothek  des  Oroikh.Hol-  v.  NationiltbMten  is 
MajmlieiiD  U  {im)  2üd. 

*)  Die  Part  bemerkt:  JJa  raj^eseniarsi  in  rarigi,  nel  Teatro  del^  Opera ^ 
laxm/o  1753.  Vor  der  seit  dem  Tbeaterbrand  von  1902  in  Stuttgart  yerschwimdenen 
0^  ISfUUeü  fand  tkh  in  der  F»il  m  tienider  Eaad  die  BeniednBt,  Jommelli 
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[jommelli  stand  1758  bereits  im  Ze&ith  seines  BuhmeW  In 
Italien  war  die  Popvlaritilt  aelaes  Namena  in  fortwährendem  Steigen 
und  anch  im  Auslände  hatte  er  seit  seinem  Wiener  Aufenthalt  festen 
Fulüs  gefaüst  Rom  genols  er  nach  wie  vor  die  Gönnst  des  einflnfo- 
reichen  Albani  and  noch  höher  stieg  sein  Bnhm,  als  er  im  Laufe 
dieser  üec  Jahre  in  die  aus  der  Gesellschaft  der  Etbiigin  Christine 
Mttgikd  von  Schweden  hororgegaDgene  Akademie  der  Arkadier  aufgenommen 

dwAiiadMr^^iujle.  Er  erhielt  dabei  den  Scb&femamen  Anfiim»  EUodHe. 

RMititaik  Dafs  eine  solche  angesehene  SteUnng  Anfeindungen  aller  Art 
und  unerquickliche  BiTalitätsstreitigkeiten  nach  sich  zu  ziehen  pflegt, 
sollte  er  ebenfalls  am  eigenai  Iieibe  erfahren.  Sein  hauptsächlichster 
Eonkurr^t  war  während  dieser  Jahre  in  Bom  der  nm  drei  Jahre 
ältere  Dom,  Terradellas,  dem  es  trotz  seiner  zahlreichen  frOheren 
Bühnenerfolge  nicht  gdingen  wollte,  die  Gunst  des  rOmisehen  Publi- 
kums wiedenmgewinneiL  Sein  Semki  (1751)  fiel  durch,  und  dies  soU 
nach  den  landläuflgen  Berichten  die  indirekte  üisache  seines  frfthsi 
Todes,  der  noch  in  demselben  Jahre  erfolgte,  gewesen  sein.  Fast 
fünfzig  Jahre  bemh^ite  man  sich  b^  diesen  offensichtlich  den  Tat- 
i  Sachen  entsprechenden  Angaben.  Da  tauchte  plötilidi  in  der  Leipziger 
AUgememen  MutätaUsdun  ZeUung  im  Jahre  1800  ein  Bericht  auf^ 
der  in  der  sensationellsten  Weise  Jommelli  imit  dem  Mhen  Tode 
.  seines  Mtbewerbers  in  Verbindung  brachte.^  Der  ungenannte  Bericht- 
erstatter weib  hier  zu  erzählen,  dafo  eine  Oper  yon  Terradellas 
(oifonbar  der  Seaosin)  einen  grot^  Erfolg  gehabt  habe,  dagegen  ein 
gleichzeitiges  Werk  von  Jommelli  (wohl  die  Ifigmia)  yollständig 
durchgefallen  seL  Unmittelbar  darnach  habe  man  Terradellas' 
Leiche,  von  Dolchstichen  durchbohrt,  im  Tiber  gefunden,  und  das 
römische  Volk  habe  auf  Jommelli  als  den  intellektueUen  Urheber 
dieses  Verbrechens  mit  Fingern  gedeutet  Es  sei  eine  Medaille  ge- 
prägt worden,  worauf  Jommelli  als  Sklave  den  Siegeswagen  des 
Ermordeten  gezogen  habe;  auf  der  Bttckseite  seien  die  Worte  aus 
einem  Jommelli*8chen  Bezitativ  »Jo  son  ea^pate^  eingeprägt  gewesen. 

Dieser  Bericht  titgt  den  Stempel  sensationellster  Erfindung  an 
der  Stime.   Weder  die  ftr  Anekdoten  sonst  sehr  empfänglichen 


habe  dieses  Werk  m  i'ans  eolb«t  aufgeführt.  Ich  yermutete  darnach  (Kraafs- 
Abert  a.  a.  0.  8. 560)  einen  Aufenthalt  Jommelli's  in  Paris,  eine  Yermntang,  die 
flklk  aber  im  BSnbUck  auf  die  eoiMtigeii  Qnellen  nad  auf  die  Tatndieii  idbit  nicht 
halten  labt 

*}  Jahrg.  n,  ISOO^  Nr.  24. 
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Notiieii  Piccinnrs,  Boeh  sonst  «in  seitgenltaischer  Bsricht  weib 
etwas  Ton  dieser  BSabergescbichte,  die,  wenn  «ich  nur  die  HUfte 
d»Ton  walir  gewesen  wSre,  bei  dem  damaligen  Anselien  Jommelli*s 
die  ganxe  rnnsOcaliache  Weit,  zomal  in  Italien,  in  Wallong  gebracht 
liitte.  Ganz  abgesehen  davon,  daCi  Jommelli,  sehr  im  Gegensats  am 
manchen  seiner  Kollegen,  ein  hochachtbarer  sittlicher  Charakter  war, 
dar  allen  seinm  Zeitgenoasen  mit  Wohlwollen,  ja  znm  Teil  mit  der 
bSclisten  Bewondenmg  begegnete,  mfliste  es  doch  mehr  als  wunderbar 
erscheinen,  data  ein  mit  einem  solchen  Verdacht  belasteter  Ellnstler 
noch  Tolle  zwei  Jahre  nach  Yerikbong  des  angeblichen  Verbrechens 
sich  nicht  blofs  unbehindert,  sondern  sogar  hochangesehen  in  Rom 
.  aufgehalten  nnd  eine  so  andauernd  erfolgreiche  Tätigkeit  entfaltet 
hätte.  Wir  haben  gesehen,  dals  man  in  NorddentscUand  fOr  Jom- 
melli tmd  seine  Ennst  nicht  gerade  besondei's  warme  Sjmpathien 
hegte ;0  es  ist  daher  sehr  wohl  möglicli,  dals  die  Kunde  TOn  der 
Biyalität  beider  Kunstler,  die  ohne  Zweifel  den  Tatsachen  entsprach, 
während  jener  50  Tabre  an  tendenziöser  Entstellung  immer  mehr  zu- 
nahm, bis  sie  schliefslicb  in  dem  norddeutscItoTi  Blatte  in  der  erwähnten 
sensationellen  Form  ans  Tageslicht  der  Öffentlichkeit  trat 

Jommelli's  internationaler  Bnhm  blieb  iBfortwährendem  Wachsen. 
Seine  Opern  begannen  bereits  nach  England  hinOberandringen^  nnd 
verschiedene  Hftfo  bemühten  sich,  ihn  fOr  ihre  Dienste  za  gewinnen. 
Mattei  berichtet  von  Verhandlungen  mit  Mannheim,  Lissabon  und  Antrage 
Stnttgart  am  Ende  des  Jahres  1758.  In  Kannheim  handelte  es 
sich  um  die  Stelle,  die  dann  im  Jnli  1753  Ignaz  Holzbaner  erhielt, 
besflgüch  Lissabon'a  dagegen  kann  es  sich  nur  um  Opemanftrage 
gehandelt  haben,  da  der  dortige  Hof  bereits  1752  David  Perez 
engagiert  hatte. 

Stattgart,  die  dritte  Besidena,  die  sich  nm  Jommelli  bewarb^  EMKhddw« 
Külte  den  Sag  davontragen  nnd  zwar  deshalb,  weil  der  dort  regierende  ^  ^'"^ 
Fdrsty  Herzog  Earl  Engen  von  Württemberg,  der  Im  Frühjahr  1753  H«r.og  k>h 
in  Bem  war,  die  Veriundlnngen  selbst  in  die  Hand  nahm.  Er  befand 
aicfa  mit  aelner  Gemahlin  Friederike,  einer  geborenen  Frinzessk 
von  Bnndenboig'Bsjmnth,  auf  einer  grOteen  itaHenisdien  Heise 


*9  Bnntj  a.  a.  0.  IT4BB£  tfwikat  die  AuftUining  dM  Jmo  Begolo  (1754), 
im  Aminmaea  (^AMUaiiaU»  1765)  und  um  di«  gleieh  ni  vwUiiieD,  d«i  Vohgeto 
(1759)  in  LondoiL  Letztere  Oper  wurde  alt  Ftetifldo  gegelMin,  an  dflm  Coeebi, 
Peres  and  Jommelli  beteiligt  waien. 
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Aibani  a's  nnd  gedachte  die  0^teiT\'oche  in  Krm  zuzubrinj^en. ')  Wiederum  war 
venaitüer  es  Kardinal  Albani,  der  bei  dieser  entscheidenden  Wendung  in 
Jommeiii's  ^^chicksal  seine  Hand  im  Si)iele  hatte.  Er  erwies  den 
wttrttember^schen  Herrschaften  alle  er  ienklichen  Aufmerkijamkeitt^ii. 
sorgte  dafür,  dafs  ihnen  bei  den  Oäitei  Zeremonien  nichts  entging  -j  und 
vermittelte  endlich  die  persönliche  Bekanntschaft  zwischen  dem  Herzog 
und  Jommelli,  den  Karl  Engen,  wie  wir  sehen  werden,  als  Künstler 
schon  in  Stuttgart  hatte  kennen  und  schätzen  lernen.  Infolge  der  Mifs- 
helligkeiten,  welche  die  Tätigkeit  seines  bisherigen  Oberkapellmeistei^s 
Holzbauer  und  dessen  C4attin  im  Gefolge  gehabt  hatte,*)  scheint  sich 
der  Herzog  bereits  mit  dem  Gedanken  vertraut  gemacht  zn  luiben. 
einen  Wechsel  in  der  Leitung  seiner  Hofmusik  eintreten  zu  lassen. 
Nun  gab  der  Eindruck  der  Persönlichkeit  Jommeiii's  und  die  warme 
Empfehlung  seines  bisherigen  Protektors  den  Ausschlag. 

Ein  definitives  Engagement  Jommeiii's  kam  allerdings  vorei  .  i 
noch  nicht  zustande,  vielmehi*  erfolgte  nur  eine  Einladung  des  Herzrip^-, 
für  den  Geburtstag  seiner  Gemahlin  am  ciü.  AiiaTi=it  die  Festopei  zu 
schreiben  und  die  AuffiihruiiG:  persönlich  zu  leiten,  wofiir  dem  Kunstler 
aufser  freier  Wohnung  in  Stuttgart  und  Ludwigsburg,  den  beiden 
ilaüptopemstätten  des  Herzogtums,  ein  Dukaten  Tagegeld  nebst 
30  Krenzern  für  seinen  Bedienten  uigüch,  sowie  ein  Reisegeld  von 
20ü  lümisclien  Scudi  zugesichert  wuide. 
AbröMoach  Nach  kurzer  Überlegung  giug  Joiumelli,  der  in  Erinnerimg  an 
die  A\'ienei  Tage  von  diesem  erneuten  Wirkungskreis  jenseits  der 
Alpen  sich  weitere  Anregung  und  Förderung  versprach,  dai*anf  ein. 
Am  10.  August  1753  kam  er  im  württeinbeigischen  HoÜager  an.*) 

0  Die  gameBön  auftthriieh  dargtBUiOt  in  dem  Werke:  Em  Udmtaatiicher 
Hinifiter  des  18.  Jelvlliuiderls.  Leben,  und  Wirken  Friedrich  Atignsts,  Frhm. 
von  Hardenberg.  Herausgegeben  von  ein^^m  Mittel ie'l  der  Familie.   Leipxig  1H77. 

«)  Vgl.  das  genannte  Werk  über  iierzug  Karl  Engen  und  seine  Zeit,  Heft  2. 
Die  l>eiden  Eben  des  Herzogs,  von  Siaiiu,  S.  C8. 

')  Vgl.  H.  KretsachnAr,  Deakmiler  dentBefaer  TVmlninitt  Bd.  8, 1900,  &  XI. 

*)  Ifit  diteem  aktenmSlaig  fort^tellten  Datum  erledigen  aidi  die  irrtiiuilicheu 
Angeben  Burney's,  der  das  Jahr  1758,  Gerber's,  der  im  A.  L.  1748,  und  Feti<<  - 
Florimo'R,  dl«  beide  176i  eis  Ankontai^ahr  Jommeiii's  in  WBrtieiabeig 
annehmen. 
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IMe  Wendung,  die  Jommelli's  Opemschaffen  in  Stuttgart  ge-  smusuter 
Bommen  hat»  ist  ganz  wesen^ch  durch  die  Stuttgarter  Musikverhält-  MwiknMiiid« 
nisse  auf  der  einen  und  durdi  die  kttnetlerifichen  Intentionen  Herzog 
Karl  £ugen*s  auf  der  andern  Seite  hestimmt  worden. 

Die  ältere  wQittembergiscfae  HnMkgeschichte  ist  bis  auf  den 
heutigen  Tag  Ton  der  Forschung  sehr  stle&nfitterlich  hehandelt  worden. 
8ittard*s  mehrfseh  genanntes  Werk  bildet  immer  noch  die  Grand- 
lage, trotzdem  es  in  sehr  vielen  Punkten,  namentlich  was  die  Ein- 
reihung der  Stuttgarter  Leistungen  in  die  grolsen  historisdien  Zu- 
sammenhinge anlangt,  dringend  der  Yerbessemug  bedarl  Ober  die 
Kirchenmusik  sind  wir  wenigstens  durch  Bossert'sO  grflndliche  Arbeit 
niher  informiert,  eine  kritische  Opemgeschichte  dagegen,  die  bei  der 
Beldihaltigkeit  des  urkundlichen  Materials  hochwichtige  Besultate 
Tenpricht»  bleibt  nach  wie  vor  ein  dringendes  Desiderat 

Immerhin  aber  geht  aus  Sittard's  Werke  zur  Genüge  hervor, 
daTs  fldt  dem  Ende  des  15.  Jahrhunderts  in  der  schwäbischen  Residenz 
sich  m  reich  bewegtes  musikalisches  Leben  entfaltet  hat  Vor  allem 
verdient  hervorgehoben  zu  werden,  dafo  seit  den  Tagen  Herzog  senoc  uiiich 
Ul  rieh's  (1496<-1550)  die  schwäbische  Herrsdiwdynastie  den  regsten 
und  tatkräftigsten  Anteil  an  der  Pflege  der  Tonkunst  genommen  und 
ihre  Entwicklnng  ganz  wesentlich  mitbestimmt  hat  Dab  das  Stntlr 
garter  Musikleben  auch  im  übrigen  Deutschland  einen  guten  Ruf 
genoÜB,  beweist  schon  die  Tatsache,  dafs  eine  ganze  Reihe  namhafter 
Toosetser— um  nur  Heinr.  Finck,  Leonh.  Lechner  und  Ludw.  Daser 
zu  nennen  —  in  Stuttgart  fttr  kürzere  oder  längere  Zeit  ihren  Wohn- 
sitz genommen  hat. 

Freilich  spielte  sich  dieses  Musikleben  von  An&ng  an  in  jenen  Bescbrankiheit 
engen,  kleinbürgerlichen  Verhältnissen  ab,  die  auch  späterhin  noch  so  v^rinna». 
manchem  schwäbischen  Künstler,  wie  z.  B.  Schubart,  zum  Verhängnis 
werden  sollten.  Auch  in  musikalischer  Beziehung  lag  Stuttgart  weit 
ab  TOB  der  grofsen  HeerstraXse  des  Weltverkehrs;  es  hat  niemals,  wie 
die  benachbarteu  Residenzen,  den  Hochdruck  fortdrängender  inter- 
nationaler Einflüsse  Icennen  gelernt   Sein  Mnsiktreiben  bildete  ein 


0  Die  Eofkantom  unter  Herzog^  Lndwig  von  Wttrttanb«lg,  Wflrtt  Vitttel- 
jthnhafte  f&t  LaadeagcMbicbte,  Neue  Folge  IX,  1900. 
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beschauliches  IdyU  im  Kampfe  der  ^olsen  Eunstströmungen  der  Zeit 
Man  pflegte  die  alte,  gute  Tradition  und  schritt  lan^am,  in  behäbigem 
Konservativismus  fort  Das  war  freilicli  kein  Boden  für  Zukunfts- 
musiker  und  gewaltige  Kunstrevolutionen,  wohl  aber  die  gegebene 
Heimatstätte  für  zahlreiche  hochachtbare  Vertreter  des  soliden 
deutschen  Durchschnittsgeschmacks. 
xMedeuuehe  Nur  auf  einem  Gebiete  hat  Stuttgart  eine  Selbstärsdii^keit  be- 
wiesen,  die  seinem  nationalem  Sinn  alle  Ehre  macht,  nämlich  dem 
der  Oper. 

^Y'lT  wiesen  aus  Sittard, •)  dais  der  Stuttgarter  Hof  zu  den- 
jenigen gehörte,  die  sich  dem  Italieiiertum  nicht  ohne  weiteres  in  die 
Arme  warfen,  sondera  der  deutschen  Oper  in  ihren  letzten  trüben 
Zeiten  immer  wieder  eine  Heimatstätte  gewalirten.^)  Herzog  Eber- 
hard Ludwig  (1677  —  17:^3)  widmete  diesen  nationalen  Bestrebungen 
ein  besonders  warnies  Interesse;  unter  ihm  brachte  es  die  deutsche 
,  Oper  unter  Kusser  und  Keiser  nochmals  /u  einer  verhältnismäfsig 
,  hohen  Blüte.  B'reüicli  dauerte  auch  in  Stuttgart  diese  Herrlichkeit 
nicht  lange.  Selbst  einem  Reinh.  Keiser  gelang  es  trotz  aller  An- 
strengungen ni(  lit,  die  deutsche  Oper  über  Wasser  zu  halten:  von  1720 
verwischen  sich  ilire  Spuren  auch  in  Stuttgart  voUstäudig.^) 

Immerhin  aber  war  in  dieser  kui-zen  Zeit  Erhebliches  geleistet 
worden.  Die  dramatischen  Qualituten  jener  deutschen  Operntexte 
erheben  sich  ihrer  Mehrzahl  nach  beti'ächtlich  über  den  Durchschnitt; 
vor  allem  ist  die  grofse  Rolle  hervorzuheben,  die  dem  Chor  zufÄllt 
Hier  war  wirklich  eine  Kunsttradition  geschaffen,  deren  Gedächtnis, 
mochten  die  Werke  selbst  auch  von  der  Rühne  verschwinden,  doch 
noch  auf  lange  Zeit  hinaus  in  der  Jbliiünerung  der  musiJialischen 
Kreise  haften  blieb. 

£üidriiicen  Der  mirttemhergi-^che  Ihd  hat  denmach  der  Alleiüher]'>chaft  der 
der  iwUeacr  einen  zalieren  A\'ider>tand  entgegengesetzt,  als  die  iiVuigeu 

deutscheu  IJcfM,  mit  rjnziger  Ausnahme  des  benachbarten  Baden.  Aber 
schlieiVlicli  niulste  am  Ii  er  die  WatTen  strecken.  Diese  Schwenkung 
ins  italienische  Lager  voilzog  sich  bereits  unier  dem  Vorgänger  Karl 


»)  A.  a.  0.  S.  226  fl. 

*)  Vgl.  H.  Kretxschmar,  Da»  erste  Jalurhuiidert  der  deutBcheu  Oper,  S«uiunel* 
Mode  der  J.  IIL-G.  HI  293. 

*)  Bei  dem  Tolktftiidigeii  FeUen  aller  TeztbQcher  tou  1706  lue  vd  Jommelli 

ist  es  allerdings  fraglich,  ob  der  Faden  unmittelbar  nach  Kei-er's  Weggang  abrifB. 
Sollte  .7)^r  in  Syrien  triumphierende  Kayser  HadrümiW  (Sittard  IIS)  TieUeicbt 
der  letzte  Ausläufer  jener  Beitrebiugeii  sein^ 
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Eugen'.s,  dem  Herzog  Karl  Alexander  (1734 — 17.^7).  Unter  beiuer  xari  aicxmiU« 
Regierung  lag  die  Opernmusik  schon  zum  rrrofsten  Teil  in  den  Händen, 
von  Italienern.   Brescianello  trat  damals  in  den  Höhepunkt  seiner 
Tätigkeit  als  Oberkai  ellmeister  ein,  als  „compositore  di  musica"  wurde 
Riccardo  Bronchi  engagiert  und  1736  erhielt  der  Konzertmeister 
Toeschi  den  Auftrag,  „die  zu  si  ielen  vorseyende  italienische  Opera 
zu  entreprenieren."    *  Die  vollständige  Italienisierung  der  Stuttgarter 
Oper  schien  unahwendbar.  da  setzte  der  plötzliche  Tod  des  Herzogs 
im  Jahre  1737  allen  diesen  lkstrebungen  ein  jähes  Ziel.  Die  vorainnd- Auflösung  der 
schaftlicliti  Eegiening  entschlots  sich,  mit  EUi  ksicht  auf  die  zerrütteten  ^p" 
Finanzen,  das  gesamte  Musik-  und  Theaterpersonal  zu  entlassen  und 
sich  auf  die  allemotwendigsten  G^angs-  und  Instrnnientalkrafte  für 
Kirche  und  Kammer  zu  beschränken.  Von  Opernauifiihrungen  konnte 
natürlich  anter  diesen  Umständen  keine  Rede  mehr  sein.^) 

So  standen  die  Dinge,  als  der  junge  Herzog  Karl  Engen  am  ksh  bhim 
20.  März  1744  die  Regierung  selbst  übernahm. 

Das  yerhUtnis  dieses  Fürsten  zur  Musik  erfährt  in  den  meisten 
Daratellnngen  eine  scliief e,  ja  oft  direkt  ungerechte  Benrteilnng.  Man 
lernt  Um  meistens  nur  als  einen  kaltherzigen  Despoten  kennen,  dem 
Theater  und  Musik  gerade  reeht  waren,  um  seinen  Sultanslannen 
ongehindert  die  Zügel  schielsen  zn  lassen»  nnd  erblickt  in  durch 
ihn  keranfgeführten  Glanzzeit  der  Stuttgarter  Oper  in  letzter  Linie 
einen  Ausfla£s  seiner  Prankliebe  nnd  Veischwendungssneht  Aber 
dieses  Urteil  ist  in  seiner  Einseitigkeit  durchaus  Filsch,  denn  es  he- 
rficksichtigt  weder  die  hohe  musikalische  Bildung  des  Herzogs,  noch 
sein  bedeutendes  angeborenes  Talent,  seinen  scharfen  Blick  für  die 
treibenden  Erftfte  im  zeitgenossischen  Musikleben,  noch  die  warme  per- 
sönliche Anteilnahme^  die  er  Kunst  und  KQnstlem  jederzeit  angedeihen 
lie£s.  Schon  das  Engagement  ein^  Holzbauer  und  Jommelli,  sowie 
die  Verhandlungen  mit  Joh.  Stamitz  sollten  demjenigen,  der  Karl 
Engen's  künstlerische  Absichten  in  Zweifel  zieht,  zu  denken  geben. 
Er  hatte  bei  dem  tüchtigen  Organisten  Joh.  Stierlin  eine  gründliche 
Sdralong  im  GeneralbaÜbspiel  erhalten  nnd  sich  mit  der  musikalischen 
^lieorie  eingehend  yertraut  gemacht  Er  nahm  tätigen  Anteil  an  der 
bescheidenen  KammennnsikiLbnng,  die  während  der  Vormundschaft  am 
ftntt^^arter  Hole  stattfand;  schon  damals  trat  seine  spätere  Vorliebe 
fir  aUe  Gattongen  der  Instmmentalmnsik  deutlich  hervor.  Er  bildete 


«)  Sittard  II1-& 

0  Vgl  Xnnfli  a.  ft.  0.  S.  Ii 


Digitized  by  Google 


62 


Du  Lebou 


sich  m  eiih'iii  sicliereu  Partitur>pi«ier  ans  und  nicht  selteu  kam  es 
vor.  dafs  er  bei  den  Proben  zu  tiiicr  Sinfonie  sich  selbst  ans  (  eiabalo 
Fetzte  und  das  Accompagnement  übernahm.  Ja  dafs  ei-  mit  seinen 
Karls-Nchülem  ein  Orchesterstück  selbst  einstudierte.  \\  enu  späterhin 
die  Stuttgarter  Kapelle  als  eine  der  ersten  in  Europa  glänzte,  so  war 
dies  in  letzter  Linie  des  Jferzogs  Verdienst.  Dieses  Orchester  war 
sein  Stolz  und  er  liebte  es,  jaiiiii  auch  gelegentlich  vor  den  Italienern 
selbst  zu  prunken.  Wie  giols  sein  Interesse  an  der  PÜege  der 
Orchester-  und  Kammermusik  war,  beweist  einerseits  sein  Versuch, 
Joh.  Stamitz,  dessen  Bedeutung  er  offenbar  richtig  erkannt  liat. 
1748  in  seine  Dienste  zu  ziehen, andererseits  die  Tatsache,  dafs  er 
von  J.  Holzbauer  während  dessen  Stuttgarter  Tätigkeit  von  drama- 
tischen Komposiiiuueü  mir  „einige  Serenaten,"  dagegen  viele  Sinfonien" 
und  andere  Kammerrausikwerke  verlangte.*)  .Ta,  noch  lauere  nachher 
bildeten  die  von  ihm  besonders  bevorzugten  Jommelli "^chen  Opem- 
sinfonien  stehende  Numuiern  in  den  Aufführungen  des  Karlsschüler- 
Orchesters.-')  Man  wird  nicht  fehlgehen  mit  der  Vermutung,  dafs 
diese  Vorliebe  des  Herzogs  für  die  Instrumentalmusik  durch  das 
\.  Beispiel  des  benachbarten  Mannheimer  Hofes.  rnU  dem  der  Stuttgarter 
\    in  regen  künstlerischen  Beziehungen  stand,  v. eitere  Nahrung  erhielt. 

Mit  einer  bedeutenden  Verstärkunp;  des  Instrnnif^iunlkörpers 
setzte  denn  auch  die  reformatorische  Tätigkeit  Karl  Eugen 's  im 
Jahre  1744  ein.*)  Das  Orchester  war  der  (iruudstock,  auf  dem  sich 
nachher  der  stolze  Bau  der  italienischen  Oper  erheben  sollte. 
Italienische  Virtuosen  wurden  enga^ert,  einheimische  Künstler  zu 
ihrer  weiteren  Ausbildung  nach  Paris  und  Italien  geschickt.  Langsam 
bildet r  sich  auch  ein  Sta.mm  tüchtiger  Vokalisten,  als  deren  be- 
deuteiid>tes  Mitglied  die  Cnzzoni  1745 — 1748  erscheint.^)  Zu  einer 
stehenden  Oper  kam  es  uKit  sseü  vorerst  noch  nicht;  nm  diese  ins 
Leben  zu  rufen,  bedurfte  es  eines  zweimaligen  Ansiolses  von  aufsen, 
nämlich  der  Reise  des  Herzugs  nach  I^aris  im  Jahre  1748  und  seiner 
Herzogin  Vermähiuug  mit  Friederike  von  Brandenburg-Bayreuth  kurz  nach- 
Friederike  her.  Beide  Ereignisse  stellen  einen  Wendepunkt  nicht  allein  in  der 

>)  Kraufs  S.  493. 

Vgl.  H.  KretsKchmar  iu  «leu  Deukmälem  deutscher  TonkauBt  Vm,  p,  XL 
(nach  Mensel). 

•)  Sittard  n72. 

«)  Das  Nähere  bei  Kraufa  (a.  a.  0.  S.  mit). 
"0  Vgl.  K rauf 8  S.  487. 
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Geschichte  der  Stuttgarter  Oper,  ßondern  indirekt  auch  im  Ent- 
wicklungsgänge Jommelli's  dar. 

Die  Verlobung  des  jungen  Fürsten  war  bereits  am  21.  Febr.  1744 
perfekt  geworden')  und  in  den  vier  folgenden  Jahren  bis  zur  Hochzeit 
treffen  wir  Karl  Eugen  sehr  häufig  auf  Besuchen  bei  seinen  Schwieger- 
eltern in  Bayreuth.  Bei  dieser  Gelegenheit  lernte  er  den  glänzenden 
italienischen  Opembetrieb  am  Hofe  des  Markgrafen  kennen;  seine 
joDge  Braut,  welche,  in  der  italienischen  Tradition  ihres  Hauses  gruis 
geworden,  einen  lebhaften  Sinn  für  Musik  und  Theater  an  den  Tag 
legte,  wufste  ihn  ganz  für  die  italienische  Oper  zu  gewinnen  und 
seine  Absichten  zur  Errichtung  einer  Oper  in  Stuttgart  In  diesem 
Sinne  za  bestimmen.  Sie  bildete  eine  der  Haupttriebfedern  bei  den 
nunmehr  sich  rasch  realisierenden  Opernprojekten  des  Herzogs. 

Da  trat,  unmittelbar  vor  der  Vermählung,  ein  zweites  Ereignis  Die  Pariser 
ein,  das  allen  diesen  Bestrebungen  eine  neue  Wendung  geben  sollte. 
Vor  dem  Eintritt  in  den  Ehestand  sollte  der  Herzog  nämlich  nach  dem 
Willen  der  Geheimen  Räte  noch  eine  Reise  nach  Paris  unternehmen 
und  dadiuch  ,,von  seinen  bisherigen  grofsen  Strapazen  ab  und  in  ver- 
schiedenem auf  bessere  Gedanken  gebracht"  werden. 2)  Dieser  Aufent- 
lialt  am  Hofe  Ludwig's  XV.,  dem  Eldorado  so  manches  kleinen 
deutschen  Potentaten,  hat  auf  das  empfängliche  Gemüt  des  Herzogs 
einen  nachhaltigen  Eindruck  gemacht. 3)  Er  sonnte  sich  im  Glänze 
öes  französischen  Thrones  und  stürzte  sich  mit  Eifer  in  den  Strudel 
äer  Pariser  Hoffestlichkeiten.  Bei  seiner  Vorliebe  für  die  Musik  ist  es  ■ 
nor  natürlich,  dafs  er  auch  der  Pariser  Oper  sein  besonderes  Interesse 
zuwandte.  Es  ist  mit  Sicherheit  anzunehmen,  dafs  er  damals 
Rameau'sche  Opern  gehört  hat,  und  er  hätte  nicht  der  aufmerksame 
und  kritische  Beobachter  sein  müssen,  der  er  war,  wenn  es  ihm  ent- 
gangen wäre,  was  die  Pariser  Oper  mit  üiren  ('hören,  Tänzen  und 
Orchestersätzen  vor  der  ihm  bisher  allein  bekannten  italienischen 
voraus  hatte  und  welcher  Zuwachs  an  äufserem  Glanz  daraus  für 
«ine  eigene,  neu  zu  gründende  Opernbühne  zu  erhoffen  stand.  Auch 
die  dramatischen  Qualitäten  der  französischen  Oper  konnten  seinem 
scharfen  Auge  nicht  verborgen  bleiben.  Bald  sollte  sich  herausstellen, 
welche  Früchte  diese  von  den  bisherigen  Geschichtschreibern  höchstens 
btiläu%  erwähnte  Pariser  Reise  für  die  Entwicklung  des  Stuttgarter 

*)  TgL  HflRcg  Xirl  Engen  ete.,  Heft  2,  8. 58. 

«)  8.  Ranfft's  N.  Europ.  Fama  157,29. 

»)  Ansdrücklich  betont  dies  Wagner,  Gesch.  der  Karlsschule  (18&0)  119,  der 
daneben  auch  auf  das  Vorbild  Aagnst's  UI.  von  Sacbaea  hinweist. 
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Operiilebens  zeitigte.  Nicht  allein  die  Einrichtung  der  französischeL 
Komödie  nnd  des  Balletts,  nicht  allein  der  ganze  Zuschnitt  des  Hof- 
zeremoniells  in  Stuttgart  verrät  das  französische  Muster,  auch  die 
italienische  Oper  selbst  sollte,  so  wollte  es  der  Herzog,  durch  die 
Aufnahme  französischer  Elemente  eine  Auffiischung  erfahren.  Das 
Einzelne  darüber  wird  später  näher  zu  erörtern  sein,  soviel  mag  aber 
jetzt  schon  bemerkt  werden,  dafs  an  dem  neuen  Operntypiis,  dem  .^iclj 
Jommelli  in  Stuttgart  zugewandt  liat,  Herzog  Karl  einen  ganz 
wesentlichen  und  nicht  zu  untei*schätzenden  Anteil  besitzt.  Bereits 
ehe  Jommelli  in  Stuttgart  eintraf  war  der  Herzog  über  das  "Wesen 
der  italienischen  und  französischen  Oper  wohl  unterrichtet  und  bei 
seinen  regen  Beziehungen  zum  Wiener  Hofe  erBcheint  es  als  ganz  aus- 
geschlossen, dals  er  mit  den  von  Darazzo  und  Genossen  yertretenan 
Ideen  nicht  ebenfalls  bekannt  geworden  wftre.  Es  war  also  eine 
durchaus  reformfreundliche  Atoioq^Uje»  welche  Jommelli  in  Stutt* 
gart  aufnahm.  Die  E^nrai  dayon  sdlten  sidi  gleich  in  s^en  ersten 
Opern  offenbaren. 

Di»  MM  opot  Yorenit  Mlidi  nmlSrte  der  Herzog  mit  diesen  weit  anssdumeiiden 
Plänen  noch  znrllclchalten.  Galt  es  doch  Torderband,  das  projektierte 
üntemebmen  überhaupt  erst  in  Gang  za  bringen.  Das  nene  Opetn- 
hansO  wnrde  am  SO.  Aog.  1750,  am  Geburtstag  der  Herzogin,  mit 
Grann*8  Artaeme  erOißnet;  noch  zn  dieser  Vorstellung  war  man  ge- 
nötigt» vom  Bayrenther  Hofe  Instmmentisten  za  entleihen. 

Bald  aber  stand  das  Institut  anf  eigenen  FfiJjwD.  Am  11.  Febr. 
1751,  dem  Geburtstag  des  Herzogs,  hielt  Jommelli*s  Kunst  zum 
ersten  Male  ihren  Einzug  anf  der  Stuttgarter  Bflhne,  und  zwar  mit 
jQMMUf«  Kdo  dem  fOr  Wien  gesdiriebenen  EgioA)  Aus  Wien  yerschrieb  man  aich 
HötAMtt  in  demselben  Jahre  auch  den  neuen  Oberkapellmeister  Holzhauer,  der 
sich  dort  als  Opemkompomst  bereite  einen  Namen  gemacht  hatte.*) 
Vor  seiner  Ankunft  aber,  im  April  1751,  hatte  schon  eine  zweite 
joradu't  Oper  Jommelli*s,  die  Didme,  ihren  Weg  nach  Stuttgart  gefunden. 
^"'^^  Holzbaner's  erste  Leistung  ab  Kapellmeister  war  die  Einstudierung 
des  Ciro  ritonoBctutOf  der  einzigen  Hasse'schen  Oper,  die  unter  Herzog 

Beschreibimg  dieses  np-  riiliauses  s.  Eranfs  S.  41>2. 

*)  Die  Vermutung  vou  Krauls  (8.  4Ö3j  wird  durch  diu«  erhalteue  Textliucb 
bMtitigL  Bi«  bdlrt  JommeUi  Boeh  Matttro  di  CapOa  Nt^cUttmo»  Di»  Be- 
wtHmg  war;  Gaj«t  Neniiager  (Valeatiaiano),  Hw.  Pirher  (FnlTia),  Giu. 
JoEsi  (Esio),  Loigia  Perazxi  (Onom),  Chriatoph  y.  Hager  (Haasimo),  Qiot. 
Paganclli  (Yaro).  Die  Besetzung  dieser  und  dir  foigondoi  0|iem  wird  niidi  dtti 
erlialteueu  Originaltextbüchem  augegebeu. 

')  Kretzschmar  a.  a.  0.  X. 
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Karl  iniiseflUirt  wurdet)  (11.  Febr.  1752),  die  aber  doch  insofem  für 
seiiie  Tendenzen  boeichnend  ist,  als  Hasse  hier  ebenftlls  dem  Chor 
nach  fraazOsischein  Muster  grOfaeron  Spielranm  ^erstattet  Aach  am 
Geburtstag  der  Hersogin  erschien  in  demseiben  Jahre  eme  nene  Oper, 
:,A!teB9mSm  ndF  Indie,*'  deren  Komponist  nicht  genannt  wird;  wahr- 
scheixüidi  war  es  die  Orann'sehe  Komposition,  die  am  21.  Dez.  1744 
in  BerUir-äre  erste  AnfOhnrng  erlebt  hattei^)  Im  Eameval  des 
Jahres  1758  aber  trat  Jommelli  wieder  an!  den  Plan  und  zwar 
erstmals  mit  einer  NenscbCpfung,  nämlich  der  ersten  Be&rbeitnng 
»FeUmte*'  nach  dem  Texte  V iUati*s,  die  am  11.  Febmar  imr  Aof- 
fShmnif  *) 

Jommelli's  Kunst  war  demnach  dem  Stattgarter  Hofe  l&ngst 
kdne  unbekannte  GrSüse  mehr,  als  er  nadi  Holabamer^s  Entlassung 
hn  August  175S  in  Stattgart  eintrat  Hit  deatliduir  Tendenz  auf  sdnen 
neuen  Brotherrn  wählte  er  als  erstes  unter  seiner  persönlichen 
LeitoDg  In  Szene  zu  setzendes  Werk  Uetastasio's  „Ckmenea  di  TUo^  ommm 
(30.  August).*) 

Am  21.  November  1753  erfolgte  seine  definitive  Anstellung.  Sein  AniteUaaf 
Gehalt,  das  dem  Kirchenrate  zur  Last  fiel,  betrug  zunächst  3000  FL, 
halb  in  Geld,  halb  in  Naturalien,  es  erreichte  also  eine  Höhe,  die  der 
Besoldung  der  drei  vorangeiiaiii^enen  Kapellmeister  Brescianello, 
Hardt  und  Holzbauer  ungefähr  gleichkam.  Seiner  Frau  wurden 
für  den  Fall  seines  Todes  760  FL  Wittwenpension  in  Aussicht  gestellt.*) 
Dazu  kamen  aber  im  Laufe  der  Zeit  noch  verschiedene  Zulagen  an 
Wein,  Holz  und  Fourage  hinzu,  so  dafs  sein  Einkommen  sich  17ö7  auf 
etwa  6100  Fl.  belief,  abgesehen  von  der  ihm  nach  jeder  neuen  Oper 


')  Daa  Textbuch  gibt  folgende  Besetcnng:  C.  Nensinger  (Astiage),  M.  Pirker 
(Xiiidaiie),  Gim.  Josxi  (Ciro),  GKm.  Paganelli  (Arpago),  Bot.  Roll  Huer 
(AipalieeX  Itameeseo  Trebrer  Ol^^tridateX  Chr.  t.  Hager  (CamUie). 

*)  Die  Holibaner'idie  Komposition ,  ea  die  Kranft  8. 4M  denkt,  Sit  weit 

spfiter  für  Italien  geschrieben  worden.  Über  Graun  vg^.  JUb.  Mayer-Reineeh  in 
des  Sammelbänden  der  J.M.-O.  I4C0,  und  C.  Mennicke  a.  a.  0.  52(). 

«)  Besetzung:  Mnr  Pirker  (Libia),  Gius.  Jozzi  (Epafo),  B08,  HoUbauer 
(Tpfnic),  Gins.  Sidotti  (Fetonte),  Chr.  v.  Hager  (Merope),  C. Neasinger  (Sole), 
i  ftganelli  (Arbace),  Fr.  Trebrer  (Proteo). 

*)  Beseuung  nicht  erhalten.  Sittard  irrt,  wenn  er  diese  Oper  (II  211)  ins 
Jihr  ITMietet 

^  IMeie  Fk»u  wiid  nur  bei  Jommelli's  Anrtelinng  nnd  BntliMUig  in  Stntt- 
gni  erwiliaL  Näheres  irieeen  wir  Uber  dieee  Ehe  niehte;  nur  dafb  die  Fven  keine 
Bftigerin  war,  scheint  feeteoelehen. 

▲k«tt,  lll«Mio  JommUL  5 
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vom  Herzogr  zngestelltan,  mit  100  Zechinen  angefOUteii  goldenen 

Tabati^reJ) 

Der  Wirknngskreis  des  neaen  Oberkapellmeisters  war  sehr  aus- 
gedehnt, znmal  da  die  Stellen  Brescianello's  und  Hardt*s  nicht 
wieder  besetzt  wurden.  In  den  Akten  nennt  er  sich  stets  „Mtmk' 
direJcior  und  OberkapeUmeister",  zum  Zeichen  dafür,  da£s  ihm  die 
kirchliche  Musik  ebenso  unterstand,  wie  die  weltliche.  Was  die  Kirchen- 
musik anlangte,  so  hatte  er  die  Oberleitung  über  den  protestantischen 
Kultus  sowohl  als  über  den  katholischen.  Die  Kirchenmusik  in  beiden 
Gottesdiensten,  die  Bestellung  der  Sänger,  die  Prüfung  der  eing-e- 
reichten  Kompositionen  2)  und  endlich  auch  die  Reparatur  und  Neu- 
anschaffunp:  der  Org:eln^)  lag  in  seinen  Händen,  ganz  abgeselien  von 
der  regen  I'ätigkeit,  die  er  selbst  in  Stattgart  auf  kirchenmusikalisdiem 
Gebiete  entfaltete. 

Der  Ilerzofr  selbst  freilich  war,  obwohl  er  auch  die  Ausführung 
der  Kirchenmusik  aofs  genaueste  überwachte^  mit  seinem  Herzen  durch* 

>)  DieM  QehaltnQgftbai  iii«h  Kranfs  6. 4S6. 

I)  Li  ttBem  Aktnutüdk  &m  Stnttgwtv  StealMrehivi  Ton  St  (ftt  1700  bittet 

Jiikob  Sänger  unter  ausdrücklicher  Beziehung  anf  Jommelli  um  die  EriMibiilBy 
mit  dem  1.  Advent  einen  neuen  Kirchen  Jahrgang:  komponieren  zu  dilrfen. 

•)  Daf«  Jommelli  auch  auf  diesem  Gebiete  mit  Nachdruck  vorj^'ing.  beweist 
sein  Gesuch  an  den  Herzog  vom  21.  Mai  1754  [Kgl.  StaataardÜT]:  Dorchlauchtigster 
Herzog,  gnädigster  Ftint  und  Herr!  Bw.  boeUL  Daidilradit  den  mtodUehen  Sofort 
zu  erstatten,  habe  die  Gnade  gehabt,  wie  dafe  das  Orgel  Werckh  in  Dero  allhieCngai 
Hof  Cajßcll,  welches  anfänglich  durch  einen  nicht  wohl  erfahrnen  Meister  gestellt, 
d(^fshaiben  zur  ^■erantwort^^ng'  gctogm  und  mit  etlichen  Jahren  schon  über  700  fl. 
reparationS'Qosten  angewandt  worden  seyn  und  doch  in  solch  miserablem  Stand  be- 
findlich, dafs  nach  meinem  n.  -tauigsten  Erachten  solches  nimmer  meritiere,  nur  das 
irenigtte  an  die  JBsparafMme  CSsten  wdter  ananwenden,  Und  eoM»  quo  nicht  nur 
keinen  Bestand  haben,  sondem  Ii  l  ir  wohl  soviel  (»iordem  würde,  dafs  man 
bejTiahen  ein  tüchtiges  nenes  werckh  davor  stellen  k"nr.tp  Pahero  uöii^  wäre,  dafs 
man  das  crkundijj^te.  dem  Hof  Ctiutor  Stüzel  in  Stuttgart  augehürige  ein  muster- 
haftes Werckh  mya  und  in  2  Ciavier,  1  pedal  und  10  Eegister  bestehei  zu  einer 
Mmie  ToUstKndig  tauglich  Kjn  mUe  nnd  um  einen  panirUcben  PreUii  7G0  fl. 
paar  gdtt  aambt  der  Goet  l^ogtBf  bib  wlehee  gestellt  nnd  der  dam  benOthigten 
2  blTs  8  Fohren  erlaben,  Tor  die  Tüchtigkeit  des  Werckks  aber  garantte  leisten, 
auch  sofern  solches  nicht,  wie  Er  Stözel  j>rotnitti>r<,  sich  befinden  würde  und  ich 
mit  gnithem  gewifscn  es  nicht  ahio  und  Just  erkennen  könnte,  auf  seine  Cöf*teu 
anhero  gestellt  habe  und  wieder  annehmen  wolle,  erkannt.  Und  damit  auf  uechste 
Fingst  Ferim  die  Mutk  gehalten  werten  klhinteb  Ohurentlglieb  damit  Twgefohieai 
werden  mVate,  andi  defthalben  gehörigen  Orths  gdgste  BeÜBhle  ergehen  n  lassen. 
Womit  etc. 

n.  •t&nigster  gehorsamster  Mtuic  Dirertor  nnd  Ohet  CapeUmeiater 

^iicolans  Jommelli. 
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Mu  auf  Seiten  der  Oper,  üiid  hier  erhielt  Jommelli  eine  Macht- 
füllef  wie  de  nur  veaigen  seiner  Leadsieiite  an  dentsehen  Forsten-  ^ 
USIen  zn  teQ  geworden  ist  Schnbart  hatte  Becht,  wenn  er  sagte, 
dab  am  wfirttembergischen  Hofe  Jommelli  wie  ein  Hecht  die  kleinen 
Fische  alle  Terschlinge,  oder  stolz,  wie  Cäsar,  keinen  Pompejas  neben 
äch  dnlde.0  Zwar  behielt  sieh  der  Herzog,  gleich  seinem  französischen 
Yorbildy  die  letzte  Entscheidimgy  namentlich  anch  In  der  Wahl  der  zn 
komponierenden  Stoffe  vor;  anch  bei  der  Gestaltung  der  Opern  hat  er» 
wie  noch  zn  zeigen  sein  wird,  ein  entscheidendes  Wort  mil^e^roehen. 
Aber  was  die  AnsfOhrong  anlangte,  so  konnte  Jommelli  nach  vollem 
Gntdtlnken  schalten  nnd  walten,  eine  Freiheit,  die  sich  nicht  allein 
aof  die  Direktion  des  Orchesters,  sondm  anch  anf  die  Angelegen- 
heiten der  gesamten  Bfihnenyerwaltnng  erstreckte.')  Beim  Engagement 
eines  Jeden  Sängers  und  Instnunenttsten  gab  seine  Stimme  den  Aus- 
schlag. Ja,  der  Herzog  soiigte  ftberdies  anch  noch  dafSr,  daCs  er  den 
Zusammenhang  mit  seiner  itali^iischeii  Heimat  nicht  yerlor.  Denn 
abgesehen  davon,  dafs  er  ihn  mit  seinem  Orchester  gelegentlich  selbst 
mit  nach  Italien  nahm,  gewährte  er  ihm  alle  drei  Jahre  einen  sechs- 
monatliehen  ürianb  nach  Italien.  Diese  Angabe  Hattei's»)  wird 
dnrch  die  Tatsache  bestätigt,  daJüs  Jommelli  während  seiner  Stutt- 
garter Zeit  verschiedene  Werke  für  italienische  Bflhnen  gesdiaffen  hat 
Offenbar  hatte  jener  Urknb  noch  den  Nebenzweck,  Jommelli  Gelegen- 
heit zn  geben,  die  F&hlang  mit  dem  Nachwndis  dw  italienischen 
Gesangs-  nnd  InstmmentaUjäfte  anfrecht  zu  erhalten. 

Die  Art,  wie  Jommelli  diese  ungehenre  Machtfalle  benutzt  hat, 
stellt  ihm  als  Menschen,  wie  als  Künstler  ein  glänzendes  Zeugnis  aus. 
Der  fabelhafte  Aufwand  finanzieller  Mittel,«)  der  fär  jede  seiner 
Opern  auf  Befehl  des  von  der  Opemleidenscbaft  völlig  erfüllten  Fürsten 
und  unter  fbrtwlhrendon  stillan  Protest  des  schwor  bedrflckten  Länd- 
chens  in  Szene  gesetzt  wurde,  mufiste  —  das  sah  Jommelli  selbst 
sehr  bald  ein  —  eine  erheUiche  Gefahr  fttr  die  rein  kfinstlerische 
Sdte  seiner  Schöpfungen  nach  sich  ziehen.  Die  Oper  drohte  mehr 


O  Gm.  8dir.I155. 

>)  Wftgner.  Geaoh.  dflr XttMliiile (Wttnhmg  1886)  BMuit  JonmeUi  dinkt 
»ObemgUMur"  (H 12). 

*)  A.  a.  0.  Übertrieben  ist  dagegen  die  Bebanptnng,  der  eifer-'i  I  t  ge 
iiexzog  babe  die  Benutzung  dieae«  Urlaube  nicht  gerne  geeeben  und  Jommelli 
tetelb  Ut  1760  «af  Jen«  Baeht  MMtapt  vtniditet 

^  Beniti  flbr  äi«  AiiflBhniiig  der  ClmeiuM  di  TUo  wurden  8746  FL  86  Kr. 
ndtoewuidt,  e.  Kraiirt  8. 404. 
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und  melir  dadurch  den  Charakter  eines  Anntattnngs-  imd  Spektakel- 
stftckes  anzQnehmen.  Ünter  Aufbietung  all  seiiieB  EOimfiiDS  und  all 
seiner  Energie  nnd  Sdlntkritik  hat  Jommelli  diese  Klippe  mit  Glück 
zu  nmgeihen  yerstanden.  Er  erkannte  sehr  wohl,  welche  Pflichten  ihm 
diese  Hasse  von  Bechten  auferlegte  und  lieCs  es  sidi  angelegen  sein, 
dafo  die  musikalische  Seite  seiner  Opern  mit  ihrer  Ausstattung  und 
den  Yirtuosenleistungen  der  Qesangskräfte  zum  mindesten  gleichen 
„ocnrnt-  Schritt  hielt  Ja,  er  suchte  unter  Einsetzung  seiner  ganzen  kfinst- 
^«"«^  leiischen  PersOnlidikeit  dahin  zu  wirken,  dats  alle  die  Faktoren,  die 
beim  Zustandekommen  dieser  Aufführungen  beteiligt  waren,  sich  scUieGs- 
lieh  zu  einer  Gesamtwirknng  vereinigten,  bei  der  keines  der  einzelnen 
Elemente  im  Yoideigmnd  stand,  sondern  jedes  Teil  am  andern  hatte. 
Er  hat  dieses  Ziel  nicht  mit  einem  Schlage  erreicht;  wir  werden  yiel- 
melir  sehen,  wie  er  audi  noch  in  Stuttgart  nadi  den  verscfaiedensten 
Richtungen  hin  ei^rimentierte,  bis  ihm  schlielslich  das  seinem  Geiste 
vorschwebende  MGesamtknnstwerk"  gelang.  Schub  art  berichtet 
darüber:  0  »1^  studierte  seinen  Dichter,  verbesserte  ihn  oft^  wie  dieses 
bei  Yerazi  oft  sonderliches  Bedürfnis  war,  kannte  die  Sftnger,  das 
Ordiester,  die  Hörer  mit  ihren  Launen,  selbst  den  Ort,  wo  er  seine 
Opern  aulflilurte,  nach  den  Wirkungen  des  Schalls,  und  schmolz  sie 
durch  die  genauesten  Verabredungen  mit  Maschinist,  Dekorator  und 
Ballettmeister  in  ein  grobes  Ganzes  zusammen,  das  des  kältesten 
Hörers  Herz  und  Geist  erschütterte  und  himmelan  lüpfte.^  Schon  aus 
diesen  Tatsachen  bitte  man  längst  entnehmen  können,  dafo  es  sich 
hier  nicht  um  schablonenrnftlÜBig  zusammengeschriebene  Opern  handelt, 
sondern  um  Kunstwerke,  in  denen  ein  starker  künstlerisdier  Wüle 
alle  Elemente  zusammenfaßte,  um  das  immer  noch  zu  Recht  bestdiende 
Benaissanceideal  in  die  Wirklichkeit  überzuführen. 

Alsbald  nach  seiner  endgütigen  Anstellung  begann  Jommelli 
^**^  iDit  der  Neuordnung  der  Verhältnisse.  Sdne  vornehmste  Aufigabe  war, 
für  den  Geburtstag  des  Herzogs  (am  11.  Februar)  und  der  Heszogin 
(am  80.  Augast)  eine  neue  Oper  zu  schreiben  und  in  Szene  zu  setzen. 
Da  der  herzogliche  Geburtstag  in  die  Eamevalszeit  fiel,  so  bildete  er 
von  selbst  den  Mittelpunkt  all  der  glänzenden  Festveranstaltungen, 
die       gelegentlich  über  14  Tage  hin  erstreckten.*)  Die  Opemtage 

»)  Oes.  Sehr.  1 92. 

*)  Vgl.  hierüber  J.  Uriot«  Betohreibimg  der  Feyeiliebk^itea,  velche  Uä 
Gelegenheit  dm  Gehortafeitefl  eto.  den  11.  und  die  folgenden  Tage  des  Honrang 

1768  angestellet  wordeOt  Stattgart,  Cotto  1763.  A.  Zoll  er,  Ein  Karneval  in  Stntt- 
■  gart  (I7()2),  in  der  „Europa"  von  1837,  337 ff.-.  Hänle,  Württ  Lnatschlimer  (1847) 
1 22Sff.;  A.  T.  Pfiiter,  Herwig  Karl  Engen  and  seine  Zeit,  Heft  2,  lO^fL 
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w&hrend  des  Eamevals  waren  der  Dienstag  nnd  Freitag;  Ton  1766 
an  kamllittworbs  und  SonnabendBi  abwechselnd  mit  der  französischen 
Komödie,  noch  die  opera  buffa  znm  Wort.  Dazwischen  aber  ^den 
Redonten,  Maskenbälle,  Konzerte  nnd  andere  Festveranstaltniigen  statte 
bei  denen  Jörn  melli'sEniiat  ebenfalls  mehr  oder  minder  in  Ansprach 
genommen  wurde.  0 

Der  Schauplatz  dieser  Feste  war  aber  nicht  allein  Stuttgart» 
sondern  aneh  Lndwigsburg,  die  zwäte  Besidenz»  wohin  1764,  nach  iM^wipiwts 
dem  ZerwUrfhis  des  Herzogs  mit  seiner  Hanptstadt,  das  ständige 
Theater  verlegt  i^nude.  Aach  Tübingen  nnd  die  Bühnen  der  SchlOeser  rnng« 
Grafeneck  mid  Solitüde  (bei  Stuttgart)  kommen  für  die  Zeit  der  Grafeneck 
mrksamkdt  Jommelli's  in  Betrachts)  souiäd. 

Diese  Opemaufffthrungen  standen  unter  beständiger  Eontrolle 
des  Herzogs.  Er  erschien  nicht  allein  bei  den  Anffllhrangen,  sondern 
andi  wihrend  der  Proboi.  Eostfime,  Dekorationen,  Maschinerien, 
selbst  die  Instnunrate  der  Musiker  unterlagen  seiner  persönlichen 
Begntachtung.  Aich  w&hrend  der  Vorstellungen  selbst  waren  die 
Mitglieder  der  Bfihne  und  des  Orchesters  vor  seinem  unerwarteten 
Erscheinen  niemals  sicher. 

Es  ist  fOr  Jommelli's  kttnsüerische  Intentionen  sehr  bezachnend, 
daüB  er  seine  Hauptaufmerksamkeit  in  erster  Linie  der  Verbesserung 
and  Vervollständigung  seines  Orchesters  gewidmet  hat  Über  dieses 
berühmte  Orchester  ist  seit  Schubart  und  hauptsädilich  im  Anschluls 
an  seine  Angaben  so  viel  und  eingehend»  zuletzt  von  R.  ErauCs,») 
gesehrieben  worden,  dalis  ich  hier  tBac  eine  n&here  Charakteristik  der 
einzelnen  Efinstier  auf  dieses  Werk  verweisen  und  mich  mit  einer  sum- 
marischen Zusammenstellung  der  Orchesterbesetznng  zu  Jommelli's 
Zeilen  nebst  den  aUmftUch  erfolgten  Personslverftnderungen  begnügen 
kann.  Diejenigen  Mitglieder,  die  Jommelli  aus  der  früheren  2Seit 
flbemahm,  sind  mit  einem  Stern  bezeichnet  Es  eigiebt  sich  dabei 
folgendes  Bild: 

Konzartneisisr:  Franz  Pirker*  (1752 1756),  Giov.  Bait 
Bianchini*  (seit  1748),  Pasquale  Bini  (1758),  Joh.  Mich.  BOhm* 
(bis  1755). 

VisUiMm:  Ant  Lolli  (1758-1774),  Pietro  Nardini«)  (1763 
-1768),  Flor.  Deller*  (1751— 1771),  Phfl.  Dav.  Stierlin*  Ölanz*, 

')  Kruufs  S.  49G. 
»)  Ebenda  S.  499 f. 
»)  S.  505ff. 

0  Wwil«  ipitar  KonsertoMtiler. 
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Duikz  ,  Luuis  Malter  (bis  1755),  Andr.  Kurz*.  Joh.  Martial  Grein  er 
(17o3— 1773),  Pietro  MartinezO  (1755  —  1774),  Piero  Pierri  (seit 
1758),  Luigi  Schiassi  (seit  1754),  Aug.  Giura,  Aug.  Vio.  Pio  Meroni, 
Luigi  Baglioni  (beide  bis  1774),  Gravina,  Ang.  Emiliani,  Pietro 
Poli,  Bigazzi.  Munfredi*,  Liverti,  Nardi,  Olivier,  Potenza, 
Gaet.  Lolli,  Joh.  Ant.  Hutti,  Job.  Rossi,  Rat  Aprile,  Heb.  Hetscli, 
Stenz,  Haindel,  Fr.  Schiemer. 

Bratschisten:  Himmelreich,  Fischer,  Herdtlia 
Viola  di  gamba  und  Violoncello:  Joh.  HcL  Bottboff*  (1747—1762), 
Radaner*  (bis  1755),  Eberhard  Malter  (seit  1746),  Planti  (bi.s  1760), 
Ign.  Voschitka  (seit  1760),  Ag.  Poli  (seit  1762),  Bonsold  (seit  1708), 
Jahn  jun*. 

CoiHrabal:  Joh.  Rösler*,  Jobs.  Stierlin*  Jahn  sen.%  Ang.  Conti 
(bis  1763),  Gasparo  Giannini  (1759—1766),  Scotti  (1766—1768),  Cand, 
PasBayaiiti  (1762—1774). 

Obaa:  Juan  Bapt  Pli  (1755—1768),  Joseph  Plä  (1759—1762), 
Yittorino  Golombazsi  (1762—1768),  Ant  und  Carlo  Besozzi  (1758 
—  1759),  Ign.  dcerl*  (bis  1755),  Ad,  Friedr.  Kommerell*,  Christoph 
Hetseh*. 

rata:  Job.  Friaar.  Taube'^  (bis  1766),  ßnalin  (1755—1763), 
Hob.  Hatscb  (zeitweilig),  W.  Fr.  Steinhardt  (1768—1774),  Augusti- 
nelli  (seit  1768). 

HSrnar:  Midiars*  Fl.  spurni*,  Zsebakke'*'  (bis  1759),  ZobeP* 
J.  J.  Rudolph  (1761—1766),  Job.  Nifsle  (1766—1773),  Beinert, 
BaebmaBiL 

Fagotte:  Schwarz,  Bart  (erst  seit  1768;  da  aber  auch  die 
froheren  Jommelli'seben  Opern  zum  Teil  Fagotte  Torschreiben,  so 
waren  entweder  jene  beiden  schon  vorher  im  Amte  oder  man  nahm 
die  erforderlichen  Ertfte  ans  der  Mllitaxmiisik). 

Trenpelaa  nnd  Paukrn:  von  der  Militarmnaik  gestellt 

Cenbftld:  Jakob  Sflnger*,  Job.  Friedr.  Seemann  (1759—1775). 

Lairta:  Fran  Spnrni*  (bi8l755X  Dom.  nnd  Gins.  Cola  (1760— 
1761,  Vertreter  des  Mdalaadone^,  aber  wohl  kaum  im  Oreheater 
verwandt). 

Die  Zahl  der  Orchestermitglieder  betrog  1755:  24,  1757:  32,') 
1758:  88,  1767:  47,  wobei  jedesmal  noch  eine  Anzahl  von  HiUt&r- 
mnsikem,  vor  allem  Trompeter  nnd  Pavker,  gelegentlich  aber  andi 
Vertreter  der  übrigen  Blasinstromente^  hinzaznredmen  sind. 

')  Später  Konsertmeister. 
Vgl.  ancli  Marpnrg,  Hiator.-krit.  Beitrüge,  III  65. 
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"Was  das  StreichdK  lie>tc'r  anbelangt,  so  ist,  verglichen  mit  andern 
zeitgcnöse^ibclien  Iiistrunu utülki irpiin,  7  B.  dem  Dresdener  Orchester 
vom  Jahre  1753  54 1),  die  geriDge  Zahl  der  ßratschenspieler  auffällig; 
zeitweilig  (1767  68)  wird  hier  nur  der  eine  Himmel  reich  genannt. 
Da  nun  aber  in  Jomnielli's  Partituren  dit-  lUat^^cben  keineswegs 
durchaus  mit  den  Celli  und  Bässen  ^ehen,  juiiis  man  hier  auf  die 
gelegentliclie  Zuziehung  von  Hiiii^kiafteii  aus  den  lieihen  der  Violinist m 
schliefsen;  filr  gewöhnlich  mag  Avohl  Botthoff.  als  ^Musikus  von  der 
"Viola  di  Gamba  und  Violoncello''  eingesprungen  sein.  Cello  und  Bafs 
waren,  wie  die  Zusammenstellung  zeigt,  für  gewüimiich  je  vierfach 
besetzt.  Von  Interesse  ist  dabei  eine  noch  erhaltene  Eingabe  Jom- 
melli's^)  vom  16.  Nov.  1754,  welche  die  Beschaffung  eines  neuen 
„Violon  oder  Contro  Bafs"  beanträgt,  mit  der  Begründung,  dafs  „bey 
gegenwärtigem  Systema  und  Disposifim  der  hfl.  Mu^ique''  unum- 
gänglich 4  Violoni  notwendig  seien,  ^'on  den  voi  handenen  aber  seien 
zwei  fnnfsaitig,  also  nur  von  kundiger  liand  zu  spielen,  einer  ein 
Münchner,  ein  vorzügliches  Instrument,  einer  aber  ..fast  unbrauchbar". 
Der  fürstliche  Kirchenrat  hat  denn  auch  den  neuen  Kontrabafs  auf 
seine  Rechiiimp:  übernommen,  freilich  nicht  ohne  dals  Jommelli  dabei 
eine  gelinde  \'criiialiiiuiig  eiliaUeii  liäite.^) 

Von  den  Bläsern  sind  Oboen  und  Ilijiuer  am  stärksten  besetzt; 
durchschnittlich  war  auch  hier  die  Vierzahl  die  Regel.  Die  Flöte 
dagegen  war  nur  doppelt  vertreten,  für  die  Zeit  vun  1766 — 1768.  wo 
Sieiniiardt  allein  gtoannt  wird,  mufs  man  im  Hinblick  auf  die 
Jommelli'schen  Partitiu-en  wiederum  einen  Sukkurs  aus  den  Reihen 
der  Militärmusik  annehmen.  Dasselbe  gilt,  wie  schon  bemerkt,  vom 
Fagott.  Denn  dafs  dieses  Instrument  ebenfalls  vertreten  war,  und 
zwar  schon  vor  1768,  wo  die  Namen  seiner  Spieler  erstmals  auftauchen, 
beweißt,  ganz  abgesehen  von  den  Partituren  Jommelli's,  die  Tatsache, 

0  Vgl.  a  Xenniek«  t.  a.  0.  STD. 

*)  Aktn  dflt  Sgl.  StaatMiohivi  Stnttgwt 

*)  Ebda.  AktenBtttck  vom  29.  Not.  1764:  „Demnach  man  von  füibtl.  Ober- 
\'ars.  tiallen  Ambt  ans  sub  hodiemo  dem  ftirstl.  Kirchenrath  p  Eitr.  prot.  ersuchet, 
daf^j  die  znin  Gebrauch  der  Mttsique  von  dem  Music  iJacrtore  und  Ober  Capell- 
mekter  Jomelli  bereite  beätellteu  1  violon  pro  40  uud  2  FagoU  pro  2011.  an  be- 
ngtCB  Jomelli  tob  AnÜ.  Kiiehoa  Xaoteoo  Yerwaltaiig  woitorar  BMorgnng 
bcsahlt  werden  mSehtoii;  So  wird  Hüne  Miaie  Dnrectori  und  Ob.  C.  M.  hievon  die 
nachrichi  und  dabey  zu  erkennen  gegeben,  dals  er  iu  Zukunfft  jedesmahl  vorlicro, 
ebe  er  dergleichen  Bestellungen  mache,  dem  füratl.  OberniRrschalleu  Ambt  die  Aniceige 
davon  zu  thnn  habe,  damit  hierunter  die  Ordnung  observiert  werde"  (Decret.  in 
Cons.  AuL  29.  Nov.  1754). 
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dafs  er  schon  1764  zwei  neae  iDStmmente  dieser  Art  aofertigeu  Uels. 
Klarinetten  fehlen  gänzlich. 

Die  Zahl  der  Trompeter  wird  1755  auf  sechs  angegeben,  die  der 
l'auker  auf  zwei,  eine  Besetzung,  die  wohl  auch  später  nicht  iber- 
scliritten  worden  ist.  Was  endlich  die  Akkordinstnuiieiite  anlangt, 
so  ist  von  Wir]itigkeit.  dafs  die  fi  iilier  im  Stuttgarter  Orchester 
reichlich  vertretenen  Lauteninstrumente  I75r>  mit  der  EntlassiiTisr  der 
Lautenistin  Spurni  gänzlich  verschwanden,  uiienijar  auf  Jomiiie)li  s 
eigene  Veiaiilassung,  und  ilire  Aufgabe  anf  das  (  eiiibalo  überging-, 
das  gelegentlich  bis  zu  diei  Exemplaieu  in  seinem  Orchester  ver- 
treten ist. 

Dieses  Orchester  zeigt  im  A'ergleich  zw.  dem  schon  erwähnten 
Dresdener  eine  schwächere  Besetzung  der  Holzbläser  dem  Streichkürper 
gegenüber;  es  nähert  sich  dagegen  im  Klaugcharakter  der  Mannheimer 
Hofmnsik,  deren  Zusammensetzung  aus  dem  Jahre  1756  Marpurg 
überliefert  hat,^)  eine  Tatsache,  die  für  Jommelli's  Beziehungen  zu 
Mannheim  nicht  ohne  Bedeutnng  ist. 

Die  vorzügliche  C^ualität  der  einzebien  Spieler  wirii  bereits  von 
Schubart  liervorgehoben,  ebenso  die  Gepflogenheit  Einzelner,  gelegent- 
lich ilnen  Part  selbständig  zu  kolorieren.^)  Ob  freilich  das  über- 
schwengliche Wort  von  der  „Welt  von  Königen,  die  keine  Herrschaft 
haben,"  das  Kichtige  trifft,  ist  bei  der  bald  näher  zu  schildernden 
Direkt iousniethode  Jommelli's  und  bei  dem  straffen  Eegimeut,  das 
er  in  seinem  Orchester  zu  führen  ptiegte,  zum  mindesten  zweifelhaft. 
Aftc  Die  Gesangskräfte,  über  die  Jommelli  in  Stuttgart  verfügte 
und  die  er  zum  grolsen  Teil  selbst  engagiert  hat,  waren  folgende: 

1.  Prime  donne.  Hier  übernahm  Jommelli  zunächst  die  seit 
1749  in  wttrttembergischen  Diensten  stehende  Marianne  Pirker;  ihr 
folgte  nach  ihrer  Katastrophe  im  Jahre  1756  Frau  Masi-Ginra,  die 
Jomniolli  bereits  von  Italien  her  kannte  (bis  1768).  Seit  1760  trat 
ihr  Monica  Buonani  zur  Seite  (bis  1772).  Bis  1755  wirkte  aufser- 
dem  noch  die  ans  der  frflheren  Zelt  stammende  Laisa  Pernzsi  mit 

2.  Smnda  damie:  Lnise  Pirker»  die  Tochter  Mariannens  (bis 
1760);  ihr  folgten  Henrika  Dorothea  Herdtlin,  1759  Marianne  Imer, 


Tgl.  die  Tüi'liergebende  AnmertniBg. 

Beitri^t^»  11,5(^7:  20  Tio!ini«ten,  4  Bracciateu,  4  Violoncellisten,  2  Contra- 
bas8iE<ten,  2  FiuiiraYei^isten,  2  OlMisteu,  2  Fftgottisten,  4  Waldliomisten,  12  Trom- 
peter uud  2  Pauker. 
0  G«.  Sehr.  1 9L 


Digrtized  by  Google 


7a 


1761  Anna  Lorio.   1766  Anna  Cesari-Seemann,  zeitweise  auch 
Maria  Hüllmandel  und  Mar.  Josefa  Maccherini. 

3.  Primi  uomini  (Kastraten):  Gina.  Jozzi  (1750—1757),  GiuB. 
Paganelli  (1751—1775),  Francesco  Bozzi  (1753—1761),  Franeesco 
Guerrieri  (1754—1772),  Ferd.  Mazzanti  (175^  1778),  Francesco 
Ciacheri  (1761—1763),  Gaet  Guadagni  (1761-  1763),  Ant.  Gotti 
(1763—1764),  Pietro  Santi  (Kontraaltist,  176^—1764),  Gius.  Aprile 
(1763—1769),  Pasqnale  Potenza  (1764—1766),  Gioy.  Maria  Bubinelio 
(176^1772). 

TMiSre:  Cairistoph  von  Hager  (17S1--1759),  Arcang.  Cortoni 
(17&9— 1769),  Gajetan  Nensingrer  (1744-1768),  Ant  Pini  (1762), 
Ant  Prati,  Salyatore  Cassetti  (1768—1769). 

nbse:  Franz  Trebrer  (1747—1755),  Joh.  Baltliasar  Enslin 
(Mit  1744). 

Jm  Jahre  1766  wnrde  die  e^pera  huffa  mit  eigenem  Personal  ein-  oper«  bun« 
gerichtet,  dessen  Mitglieder  aber  gelegentlich  auch  zn  den  seriösen 
OpetnanlfQhmngen  hersogezogra  worden.  Hierbd  wirkten  an  Joro- 
melii's  Zeiten  mit:  die  Sängerinnen  Catharina  Bonafini,  Mad.  Maria 
Anna  Valsecehi-Bnsler,  Mal  Yiolanti-Cosimi  and  Mad.  Brig. 
Anello,  die  TenSre  Gins.  Cosimi  und  Lnigi  Bighetti  (kürzere  Zeit 
aach  An jolli  nnd  Berera)  nnd  die  Bisse  Antonio  Rossi  nnd  Gabriele 
Messieri 

AVas  endlich  das  BaUctt  anlane-t.  so  stand  Jommelii  insofern  Baii«tt 
zu  ihm  in  keinen  dii  ekten  Bezieliimgei],  als  er  die  Komposition  der  in 
seiuH  irroiseu  Opern  eingeleg-ten  Ballette  nicht  selbst  iil)ernalnii.  .sondern 
semeji  Orrhestermitgliedern  Kudolph  und  Deller  uberlieis.  Trotzdem 
bestanden  zwibchen  dem  Italiener  und  dem  Franzosen  J.  G.  Noverre,  Noveir« 
der  von  1760—1767  der  Stiittg^arter  Bühne  angehr»rte,  en^e  Be- 
ziehungen, die,  auch  wenn  sie  uns  nicht  von  Schuliart  direkt  bezeugt 
waren,  1)  aus  der  Lage  der  Dinge  sich  ohne  weitei  es  ergeben  müfsten. 
Was  Noverre  für  die  Opemkunst  Jommelli's  bedentete,  wird  bei 
der  Besfprechnng  der  Werke  zu  erörtern  sein,  soviel  ma^r  ^ber  jetzt 
s'^hon  er^'il hnt  werden,  dafs  von  dem  Beginn  seiner  Tätigkeit  ab  die 
Zwischenakisballette  nicht  mehr,  wie  \  oi  dem.  mit  der  Oper  in  keinem 
Zusammenhang  standen,  Mindern  in  ideelle  Bezielmng  zu  ihrem  Sujet 
traten  imd  damit  die  ofteiikundige  Tendenz  veiiolgten,  den  Gesamt- 
eindruck  des  (ranzen  zu  äteigem  und  zu  vertiefen. 


*)  S.  o.  S.  68,  Aiui).  1. 
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Es  war  kein  Wunder,  da  Ts  die  bei(kn  verwandten  Geister.  Joni- 
melli  und  Noverre,  sich  in  dtn  sid  en  Jahren  ihres  Zusammen- 
wirkens zu  gemeinsamen  Zielen  vereinigten,  denn  auch  Noverre 
war,  wie  Jommelli,  auf  seinem  Gebiete  finanziell  unumschränkier 
Herrscher.  Von  1760  an  meiii>n  sit  h,  iranz  anp^enscheinlich  unter 
Noverre's  Einflufs,  die  in  .Tomineili  s  Opern  eüigeflochtenen  Tänxe, 
Gnippierungen  und  Aufzüge,  bei  denen  das  Bestreben  unverkennbar 
ist.  sie  aus  der  Handluiig  selbst  01  iranisch  herauswachsen  zu  lassen 
und  die  infolgedessen  auch  in  der  Musik  verschiedene  charakteristische 
Stücke  ins  Leben  gerufen  haben.  Auch  nach  Noverre's  Abgang 
suchte  sein  Schüler  Dauvigny.  wie  wir  aus  den  Tänzen  des  Jom- 
melli'schen  Felonie  erkennen  k-innen,  das  Erbe  des  Meisters,  freilich 
mit  ungleich  weniger  Geschick,  zu  bewahren  und  weiterzubilden. 
Dichter  Weit  weniger  Glück  hatte  Jonunelli  mit  dem  Poeten,  den  ihm 
der  württembergische  Hof  zur  f^^eite  stellte,  dem  Hofdichter  Mattia 
Vei  azi.  aiii  den  spater  noch  ausfiilirlicber  zurückzukommen  sein  wird.») 
Ihm  Zill  Seite  traten  Tagliazuccbi  und  dessen  Nachfolger  Gaet 
Martineiii,  der  die  Texte  zu  Jommelli's  Buffoopem  verfafste. 

In  die  Dichtung  der  von  Jommelli  ebenfalls  in  grofser  Anzalil 
Fewkaautea  gelieferten  Fi^^tkantatm  teilten  sich  aufser  Metastasio  selbst  die 
drei  genannten  Ilofdichter.  Wii*  können  ihre  Arbeit  nach  dieser 
Richtung  hin  noch  an  verschiedenen  erhalteneu  Texten  nachprüfen. 
Ihre  Licenzen  leisten  an  Vergötterung  des  Herrscherhauses  da^ 
Menschenmögliche.  der  ^luiik  ist  freilicli  kein  Stück  erlialun, 

so  wenig  wie  von  den  Prologen,  die  einzelnen  0{tern  voraufgingen. 

Nach  der  Clemema  di  Tito  liei's  Jommelli  am  30.  Aug.  1751 
Caionc  eine  ältere  Oper  aus  der  Wiener  Zeit,  den  „Caiom  in  Utica"'^)  im  Stutt- 
garter Operntheater ^)  folgen. 

Das  Jahr  1755  dagegen  brachte  zwei  neue  Schöpfungen,  deren 
pdopc  Texte  von  Verazi  stammten,  nämlich:  „Felope"  am  11.  Februar*)  und 

*)  Über  deeie&  Lebensgeag  vgl.  Walter,  Geachicbte  dee  Thette»  und  der 

Musik  am  knrpfälBischen  Hofe  (Leipiig  1898),  8. 13t.  Ent  ▼on  1756  an  tnt  Verui 
oCilsieU  in  knrp^lzi^chc  Dienste. 

")  Beseüsung:  Chr.  v.  Hager  (Catone),  Gins.  J^zzi  (ie>are),  M.  Pirker 
(Mansia),  Fr.  Boszi  (Arbace),  L.  Pirker  (Emilia),  Gins.  Paganelli  (Fulvio). 

>)  SiUard  (II  74)  nennt  Lvdwigsbarg,  wird  aber  doidi  dai  «rhalteae  Text- 
buch widerlegt 

*)  Besetzung:  Hager  (Tonnte),  M.  Pirker  (Ippodainia),  Jozzi  (Pelope), 
Gnerrieii  (Fenicio),  L.  Pirkor  (Erifile),  Paganelli  (Cidippo),  Rozzi  (Ärgiro), 
Nensinger  (Nettuno).  F6ti8  a.a.O.  nennt  die  Oper  irrtümlich  PwiWopf,  Sittard 
macht  (II  74)  ebenfall«  ein  Femininum  daraus. 
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^Enea  ncl  Lazio"  am  30.  August,')  beide  auf  dem  „Hochfürstlichen  Eue. 
Schauplatz  in  Stuttgart,"  wie  die  Textbücher  angeben,  aufgeführt. 
Letztere  Oper  scheint  besondere  Gnade  vor  den  Augen  des  Herzogs 
gefanden  zu  haben,  denn  elf  Jahre  später,  am  C.Januar  1766,  wurde 
sie  in  Lndwi^sburg  von  Neuem  gegeben.  Im  selben  Jahre  1755  aber 
entstand  die  P'estserenade  ..11  fjiaräino  incaniafo^'  („Lc  jaräbi  enchanfc")  r.;.,,,!;.,,, 
zur  Feier  eines  Festes,  das  der  Herzog  seiner  Gemahlin  nnd  Schwägerin 
zu  Ehren  gab.         wav  eines  jener  Feststücke,  bei  denen  Hof  und 
Adel  selbst  mitwirkten:  am  Schlnfs  der  (-resänge  traten  der  Herzog 
und  sein  Gefolge  hinter  den  verzauberten  Bäumen  hervor.-)  Auch 
dieses  Spiel  wnrdp  1761  wiederliolt.  Das  Jahr  1756  brachte  zunächst 
am  11.  Februar  die  Neueinstudierung  der  Wiener  .,Mryope-\^)  dann  am  Mwop« 
30.  Augn^■T  den  bereits  1749  für  Ivom  geschriebenen  „Attasersc'  .*)  ArcMcm 

Im  Herbste  dieses  Jahi*es  trat  iiifo1o;p  der  Trennung  df<!-  herzog- 
lichen Ehe  auch  für  da.s  Theaterleben  eine  gewisse  Wendune  ein. 
Marianne  Pirker  sclieint  dabei  eine  gewisse,  noch  nicht  allseitig  auf- 
geklärte I'olle  gespielt  zu  haben; ^)  sicher  ist  nur,  dafs  die  in  fort- 
währendem Steigen  begi'ift'ene  Maitressen^virtschaft  des  Herzogs  die 
Hauptsclnild  an  dem  Zerwüifnis  tni^.  I>;iniit  war  dpr  Herzog  aller 
Fesseln  endi,Mlti<^^  ledig  und  seine  i^eidenschaft  für  ivunst  und  Künst- 
lerinnen erreiciite  jetzt  ei'st  ihren  Höhepunkt,  dem  freilich  vom  Jahre 
1767  an  eine  für  Oper  und  Personal  um  so  vei'hängmävollere  Keaktion 
folgen  sollte. 

Bas  Jahr  17^7  brachte,  soweit  wir  seilen  können,  kein  neues 
Werk  von  Jommelii.  Der  Grund  hiei  von  lieo^t  offensiclitlich  in  einer 
ürlaub-rt  ive  nach  Italien.  Denn  in  dieses  Jahr  fallen  die  Opern: 
rTemistocw''  für  Neapel  (S.  rarlo)^)  und  liochstwahrsclieinlich  ,;Crpm"f\iT 
Horn  i'V  Arj^entina).  Der  Textdichter  dri  visieren  Oper  ist  Meta- 
sias  10.  der  {i^„Creso"  anonym.  Dagegen  tuiule  J ommelli  am  6.  Januar 


*)  BeietBimg:  Hager (Lalino),  M.  Pirker  (Laviiiia),.  Ju2ci(iünea),  (iuerrieri 
OTinio),  L.  Firker  (Gfotan»),  Fag«iieUi  (Mesenzio),  Bosii  (AoMte).  Vgl. 
8iU*rdn75ft 

>)  Inhaltsangabe  and  Besetsuag  bd  Sittard  n  74f.  Vgl  Kraufs  601. 

Sittard  U84. 

*)  BesetzTing:  Guf  i  rn  ri  (Artaserse),  M.  Pi rker  (Man<lane),  Hager  (Aru- 
baao),  Jozzi  (Arbace),  L.  i' irker  (Semirifc),  Büski  (Megabine).  Vgl.  Sittard  11  78. 
•)  Vgl.  Stilin  a.  4.0. 701 

0  Anlj^brt  am  la  Dm.  Besetmagt  Gior.  Maaiiioli  (SeneX  Greg.  Babbi 

(Temiatode),  Ferd.  Tendacci  (Lisimaco),  Gngl.  Ettore  (Sebaste),  Cat.  Pilaja 
fAfipana),  Margh. Mergher  (Bowane),  Geltnide  Landlai  (Neocle).  Vgl.  Florimo 

n236t 
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Tito  Manlio  1758  ^\  it  dei  eine  frühere  Oper,  den  ,.Tiio  Manlio"  auf')  und  schrieb  für 
Aiüo  d"*««e den  Karneval  das  tlieatralische  Freudeüspiel  ^Uasilo  d'amore'  (..Dir 
Frej/.<t(itt  'hs  Amür>^")  von  Metastasio  als  Kinleitung  zu  der  Wieder- 
holung des  E^io  am  Geburtstage  des  Heizogs.-^j  Das  .lalir  1758  aber 
ist  auch  noch  nach  anderen  Ei  Ii  um  gen  hin  von  Bedeutung  geworden, 
vor  allem  durch  die  Eröliiiung  des  Opeya-  und  KotnödipuhalleftSy  das 
die  Finanzen  des  Hofes  bald  nicht  weniger  stark  belasten  sollte,  als 
die  italienische  Oper.  Der  Boden  dafür  war  durch  die  Tänzerin 
del  Agatha,  die  einflnfsreiche  ilaitresse  dei,  Herzogs,  wohl  vor- 
bereitet worden.  Mit  der  Begründung  des  allmählich  auf  14  Tänzer 
und  16  Figuranten  steigenden  Balletts  stand  die  Erweiterung  des  1750 
erbauten  Stuttgarter  Opernhauses,  bei  der  Jommelli  ebeniaüs  seine 
Hand  im  Spiele  gehabt  haben  dürfte,  in  Verbindung. 

Mit  der  Eröflinung  dieses  neuen  Theaters  beginnt  die  Glanzzeit 
Jommjelli's  an  der  Stuttgarter  Oper.  Nunmehr  folgen  jedes  Jahr 
eine  oder  auch  mehiere  glänzende  ^euschöpfungen  bis  zum  Jahre  1767| 
wo  der  entscheidende  Wendepunkt  einsetzt. 

Den  Reigen  dieser  Stuttgarter  Originalupeni  eröffnete  am 
Niueti  11.  Febr.  1759  Metastasio's  ^NiUetr'  (mit  Täuzen  von  dem  neu  enga- 
gierten Ballettmeister  Frau*;.  Sauveierre).^)  Der  Oper  ging  erstmals 
ein  Fioloy  voraus,  der  Apollo,  die  Musen  und  die  verschiedenen  Künste, 
selbstverständlich  als  Heroldiimen  der  Taten  Serenissimi^)  auf  die 
Bühne  brachte  und  in  die  \\  oite  ausmündete:  Solo  a  i  conmgli  sui 
Cede  la  sotie,  e  ü  Fato^  Cfde  V  Invidia  anco7'.  Dieser  Prolog,  der 
deutlich  auf  den  Theatern mbau  anspielt  und  dem  am  Schlüsse  der 
ganzen  Oper  eine  au^lühi liehe  Liccnza  ent'<pricht,*>  sollte  das  Fest 
zu  einem  ganz  besonders  bedeutniig^svülieu  erheben.  Da^  Textbuch 
enthält  aufserdeiii  eine  genaue  Angabe  der  mit  der  Oper  verbundenen 
Tanze.'-) 

»)  Vgl.  8ittar(l  U  84  u.  oben  S.  45. 

')  Besetzung:  Masi-Giura  (Yeuere),  Bozzi  (.\more),  L.  Pirker  (Pallade), 
Gnerrieri  (Apollo),  Paganelli  (Mercurio),  Hager  (Marte),  Neusiiiger  (Proteo). 
Sittard  n85ir. 

*)  BMStsQiig:  Hager  (Aman),  Maflsanti  (Sammeto),  XMi-Ginra  (Bwot)» 

MMianna  Imer  (Nitteti),  Gnerrieri  (Amenofi),  Bozzi  (Bab^te).  SitUrd  II  88. 
Bt. Setzung:  Maziavtl  (ApoUo)^  Masi-Giura  (£iiteipe).   Sittard  a.  a.  0. 

»)  Sittard  II  90f. 

*)  Nach  dem  1.  Akt:  „Soldati  e  vivaodieri  che  dopo  aver  furmato  il  loro 
accaiBpaawito  oon  dirone  bataeelM  li  daano  al  dharti»«Ato  dd  ImQo.** 

Nach  dflai  2.  Akt:  ^Le  Giaaie,  gU  ksaoA  ad  i  PiaofliI,  oondotti  da  Venan, 
Tengono  a  nndere  om{igjy:io  ed  a  consai  rare  delle  am!  a  Soa  Altena  SenniMiiDa 
che  neue  rappreeeatata  iotto  la  lignia  di  MartOL** 
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Im  Frühjahr  desselben  Jahres  brachte  Jommelli  ein  weiteres 
neues  Werk  zur  Anffühmng,  das  Pastoral  „Endimione  owero  il  (rionfo  EndUoM 
ff  amore."  Die  textliche  Grundlage  bildete  wohl  das  gleichnamige  Werk 
Metastasio's,  das  jedoch  von  irgend  einem  der  Hofpoeten  nach  ge- 
wobntem  Brauch  fär  Jommelli  „mit  Tänzen,  verschiedenen  Andeningen 
und  anderen  künstlichen  Vorstellungen"  versehen  wurde. 

Am  11,  Februar  1760  folgte  die  neue  grofse  Oper  »-4Zessamiro  Aitssandro  .,eii« 
neUc  Indie^'  von  Metast asio,')  die  wiederum  durch  einen  Prolog  ein- 
geleitet  wurde.  Seinen  Gegenstand  bildete  eine  Huldigung  der  vier 
Weltteile  vor  dem  Staridliild  des  Herzogs;-)  er  stand  also  in  einigem, 
wenn  auch  losem  Zusainnienhang  mit  dem  Inhalt  der  Oper  selbst 
Den  Inhalt  clor  Tänze  teilt  wiederum  das  Textbuch  mit.') 

im  Jahre  1761  folgten:  „V  OUmpiade"  von  Meta?;tasio  zum  Ge-  ouapiidt 
l>iirtstage  de«?  Herzogs,  die  erste  Oper,  in  der  Jomriielli  und  Noverre 
zusamniciiwirkten,*)  ebenfalls  wieder  mit  einem  Huldigniicsprolog.^) 
Dazu  sind  uns  diesmal  auch  die  zwischen  den  Akten  eingeschobenen 
Tänze  erhalten,  iiiiinlich  „1  Capricci  di  Galatm,"  Ballo  pavStorale  zwisclien 
dem  1.  und  2.,  und  „liiyialdo  cd  Ai-vüda,"  Ballo  croico-pantumimo.c) 
zwischen  dem  2.  und  3.  Akt;  am  Schlüsse  der  Oper  feierte  endlich  der 
Ballo  tragico:  „Admeto  cd  Älceste."  Während  des  Karnevals  dieses 
Jahres  war  der  Herzog  uidit  im  Tjande,  sondern  in  Begleitung  von 
acht  Mitgliedeni  seiner  Kammermusik  nach  seinem  freliebten  Venedig 
abgereist.  Ob  er  Jommelli  damals  mitgenommen  hat,  ist  fraglich, 
da  dieser  in  Stattgart  stark  beschäftigt  war.  Entstand  doch  aolser 

Nach  dem  3.  Akt:  „Fiera  di  campai^a  dove  fra  le  baracche  di  mercauzie  e 
d'altri  spettocoli,  che  si  coetumano  a  ?edere  in  simili  occaaloni,  ana  qoantiti  di 
gkffaid  Ii  diT«rtb«oiio  a  bdltie." 

0  Besetenng:  Cortoni  (Alessandro),  MftSsanti  (Poro),  Masi-Giura  (Cleo- 

fide),  Buonrxni  fErissena),  Guerrieri  (Gandarte),  Bozzi  (Tiraagene).   Die  Tänie 
beider  ietzt^eoaunten  Opern  stammen  wie(^rrnm  ronSaaveterre.  VgL  Sittard  II  91* 
')  Inhalt  und  Besetzong  bei  Sittard  II  92. 

^  Nach  dem  1.  Akt:  ^Ballo  di  HogoUi/  nach  dem  2.:  OiCeo  che  diieew 
B«^*  lafoni  por  eercare  la  toa  caia  Enridiee,  la  trora  finahnente  na'  Camin  SM  Cra 
l'cnlie  felici,''  nach  dem  3.:  „Di  Ninfe,  Satin  ed  altre  divinit&  che  celebraao 
Fimene^  'Ii  T'oro  »  rieofide."  Die  Komponiateu  sind  nicht  festzn«telle:r  dns  Orphens- 
Mlett  muis  ein  aii  Ure»  gewesen  sein,  als  ik«  1763  von  Deller  anf  den  NoTerre'- 
schen  Text  komponierte,  denn  No?erre  kam  erst  1760  nach  Stuttgart 

<)  Bflcetanog:  Cortoni  (CaiitaneX  ]Iaii>Giiira(Aziit«a)^  Bnonani  (Argeue), 
Aprile  (MflgwiloX  OnerHori  (Lidda),  FaganelU  (AmintsaX  Lorlo  (Aleandio). 

■)  Sittard  D  93. 

•)  Der  Komponist  iles  limaido  war  Rndolph,  der  Aator  der  beiden  räden 
ist  nicht  sicher  festsnsteüen. 
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der  genannten  Oper  in  diesem  Jahre  zum  Namenstag  des  Herzogs 
lioift  dbauuu  noch  die  Komposition  zu  Metastasio's  „IsoladisabittUa'*  für  das  Lndwigs- 
borger  SchloDBtheaterJ)  Auch  in  dieses  Werk  hatten  NoTerre  und 
seine  musikalischen  Interpreten  einen  „pantomimischsii  HeMentaiiz'' 
mit  dem  Titel  ^  Amors  Sieg  über  die  EBilUmm^flkeU"  e$nge8chobeii.O 

1762  griff  Jonimelli  wieder  zu  einer  älteren  Schöpfung  zuniek, 
SeminmUc  der  .. Sctniramulo die  am  11.  Februar  in  Stuttgart  in  Szene  g:iHor. 
Nähere  Xaclirichten  darüber  besitzen  wir  luVht,  doch  wird  Jommelii 
aller  Wahrscheinlichkeit  nach  nicht  jine  alte,  1743  für  Venedig  be- 
stinDiiie  iScmiramide  hervorgeholt  haben,  sondern  die  jiin?ere, 
Metastasio'sche  iSemiramtdef  die  ursprünp:lich  für  Turin  gescluieben 
war.^)  Dies  wird  durch  das  Textbnrh  und  die  darin  gegebene  Be- 
setzuDg3)  bestätigt;  die  l'arütur  sell)st  ist  Sittard  entgangen.*) 
Verbunden  mit  dieser  Oper  erschienen  die  beiden  neuen  Tanz- 
paiitouiimen  von  Isoverre-Rudoiph:  „Fsyche  et  Vamour"^)  und  „La 
mori  (VHeratles." 

Ein  besonders  glänzendes  Fest^  das  U  Tage  uufalstey«)  fand  am 
Geburtstag  des  Herzogs  im  Jahre  1763  statt  Im  Mittelpunkt  stand 
s.Did«M  Jommelirs  „Didone  abbandonata^  in  neuer  (der  dritten)  musikalischer 
Bearbeitung;  Ö  sie  wurde  alsbald  am  20.  Februar  wiederholt.  Von  den 
damit  verbundenen  Balletten  folgte  das  eine,  „Der  Sieg  des  Neptun" 
in  unmittelbarem  Anschlufs  an  die  letzte  Szene  der  Oper.  Es  ist 
gedichtet  von  Uriot  und  komponiert  von  Deller.  Nach  dem  ersten 
Akt  folgte  „Medca  und  Jason"  von  Noverre  und  Rudolph,  nach 
dem  zweiten  „Orpheus  und  JEurydiee"  von  Noverre  und  Deller.») 

Aufs(^r  der  Oper  war  Jommelii  bei  diesen  Festlichkeiten  aber 
auch  sonst  nocli  stark  beteiligt.   Er  schrieb  für  das  Hochamt  am  12. 
Tedeum  ein  Tedeum  und  für  den  Abend  desselben  Tai^es  das  von  Tagfliazucchi 
gedichtete,  auf  einer  improvisierten  Bühne  in  l  .inhvig.sbuig  iiufgeführte 
Trionfod-.'^more Pastoral  „II  tvionfo  d'Änme,'  d&6  am  bcliluis  in  ein  giofses  Feuerwerk 


>)  Sittard  H  ^f. 

s.o.&4e. 

■)  Mafli-Oiara  (Soninuiiide},  Bnonaixi  (TtaniriX  Onerricri  (SÜMti),  Gna- 
4agni  (ScitalceX  Piiii  (Jicmi^  Ciaccheri  (Kirfceo). 

*)  II  96. 

»)  Inhalt  bei  Sittard  U96ff. 

•)  Vgl.  üriüt  a.  a.  ü.j  t.  Pfister  a.  a.  0.  104Ü. 

Beaetning  nidit  ttinlte». 
■)  Vgl  meine  Arbeit  S.  563ir. 
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ausmündete.  0  Aolser  diesen  dramatiachen  Auffüliinuigeii  hatte  Jom- 

melli  endlich  noch  verschiedene  KammermiiBikabeinde  zu  leiten.  DwMMart't 

Im  Joli  dieses  ereignisreichen  Jahres  kam  Leopold  Mozart  mit 
seinen  beiden  Wunderkindern  auf  der  Durchreise  von  Wien  nach  Paris 
auch  nach  Ludwigsburg.  Sie  brachten  vom  Grafen  Wolfegg,  der 
Jommelli  von  Wien  her  kannte,  Empfehlungen  an  ihn,  sowie  den 
Oberjfigermeister  Baron  T.  Fölnitz  mit  Wamm  es  nicht  gelang,  die 
Wunderkinder  dem  Hmog  TonrafOhren,  konnte  ich  nicht  anfklftren. 
Sieker  ist  nur,  dalB  dieser  MiÜBerfolg  nidit  anf  das  Konto  des  Italieners 
zu  setzen  ist  Jommelli  hat  sich  von  den  Leistungen  des  jnngen 
Weggang  persönlich  tberzengt  Seine  ÄnSsening,  »es  sei  kaum  glanb- 
lichy  dab  ein  £ind  dentscher  Geburt  so  ^  mnsikalisehes  Genie  und 
soviel  Geist  nnd  Feuer  haben  könne,"  offenbart  zwar  das  ganze  Selbst- 
bewn&tsem  des  Italieners,  beweist  aber  doch  au<^  zogleidi,  dab 
er  das  Talent  des  Kindes  richtig  erkannt  hat  Aber  den  Verdacht 
des  jedeneit  mii^traaisdien  Leopold  Mozart,  dals  Jommelli*s 
Neid  seinen  Kindeni  den  Zugang  zum  Herzog  verschlossen  habe, 
reciitfertigt  sie  keinesw^  Seine  Behauptung,  Jommelli's  Be- 
streben sei  gewesen,  alle  deutschen  Elemente  am  Stuttgarter  Hofe 
auszurotten,  wird  allein  schon  durch  dessen  ausgedehnten  schwftbisehen 
Schfilerkreis  widerlegt  So  ist  es  denn  augenscheinlich  der  Herzog 
selbst  gewesen,  der  aus  irgend  welchen  Grfinden  die  Salzbuiger 
Familie  nicht  vorliets.  War  er  doch  gerade  in  damaliger  Zeit  von 
seinem  Hange  fOr  Theater  und  Kftnstlerinnen  dermaOsen  besessen,  dats 
ihm  höchst  wahischeinlich  eine  solche  Produktion  von  zugereisten 
Vurtnosenkindem  kein  Interesse  abgewann.^) 

Noch  eine  draniatii^i  he  Komposition  Jommelli's  stammt  aus 
diesem    Jahre,   das  Pastci  al    ,.La   pastorella  illustre/'  Text  von  pastoreiia 
Tagliazucchi  (in  Stuttgart  aufgefulirt).^)  i"»*« 

Zn  derselben  Zeit,  da  in  Stuttgart  und  LudwiEi.>burg  ein  solcher 
Glanz  entfaltet  wnnie.  eiliob  die  Reaktion  in  di m  scbwerbelasteten 
I  aiulfe  bereits  drohend  ihr  Haupt.  Schon  war  d«  r  Konflikt  zwischen 
Herzop'  und  Landschaft  akut  geworden  und  der  Fürst  muiste  sich 
eatschlieiVi-n,  1764  den  Landtag  einzuherntVn.  Aber  noch  zeigte  er 
sich  allen  Yorstellungeii  der  Städte  gegenüber  unzugänglich.  Die 
Tübinger  Bürger  bekamen  damals  das  Wort  zu  hOren:  «Was  Yater- 


»)  InhaltÄangabe  bei  Sittard  n  101  f 

')  Diese  ganze  Episode  ausführlich  bei  0.  Jahn,  Mosart»  3.  Aull.  1889,  I39f. 
»>  Sittard  m02f. 
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land!   Ich  bin  da^  Vaterland!"   Und  als  die  Stadt  Stüttg-art  selbst 
sich  mit  Bitten  und  Vorstellnngen  nahte,  da  war  die  Antwurt  daxaui 
LudwigriMiTf  die  Verlegung-  der  Residenz  nacii  Ludvvig.sblI^^^ 

Rmideiii  In  Verbind  11112  damit  stand  die  Errichtung  eines  neuen  grofseii 

Neues  Opern- Opernhauses  in  dieser  Stadt,  deren  bisheriges  kleines  Schlofstheater 
^«     d*  11  veränderten  Verhältnissen  nicht  mehr  entsprach.  Im  Herbst  1764 
wurde  der  Bau  begonnen  und  trot^  aller  finanziellen  Schwierigkeiten 
mit  eiserner  Konsequenz  durchgeführt.^)  Die  letzte  grolse  Oper,  die 
für  das  nunmehr  bis  1775  leer  stehende  Stuttgarter  Opernhaus  ge- 
s.D«iiiofaoote  Schrieben  wurde,  war  Jommelli's  „Demofoonte"  (nach  Metastasio)  am 
11.  Februar  1764.    Auch  dieses  Werk  war  eine  vollständige  Neu- 
bearbeitung und  zugleich  eine  der  beliebtesten  Opern,  denn  sie 
erscheint  von  Zeit  zu  Zeit  auch  nach  Jommelli's  Weggang  Ton 
Württemberg  immer  wieder  auf  dem  Spielplan.  3)  Die  damit  ver- 
bnndenen  Ballette  waren:  „Der  Tod  des  lAßumiedes^  und  „Hyper- 
ntneafro'  von  Norerre  (EcnnpoäÜon  tou  Eadolph  oder  Beller?). 
Be  putore  zwoite  Opor  dieses  Jalires»  Metastasio's  pRe poMUmre,'  wurde 

bereits  in  Lndwigsburg  aufgeführt,  aber  da  der  Neaban  neek  nieht 
fertig  war,  noch  im  alten  SchloIMlieater. 

Am  11.  Febmar  1765  worde  das  nene  groIlBe  Opernhaus  in 
Ladwigsbni^,  eines  der  gröllsten  in  Deutschland,  mit  Jommelli's 
^DemofocnU"  er5fi!net,^)  nachdem  zuTor  zu  Beginn  des  Kamerals  am 
6.  Januar  seine  j^Clemmea  di  TUo**  in  Szene  gegangen  var.^)  Der 
loieneoia  Atene  ^  NoTomber  diescs  Jahres  brachte  „Imeum  in  Men/e/'  nach  Stam- 
piglia  von  einem  der  württembergischen  Hofdichter  bearbeitet^ 

Im  Jahre  1766  wurde  die  Opera  bnfla  eingerichtet  Damit  war 
wiederum  eine  Erweiterung  tou  Jommelli's  BeroiiBpflichten  Terbnnden. 
Wir  haben  aus  diesem  Jahre  zwei  komische  Opern  von  ihm  eihalten. 
criüc»  ^  einen,  »La  CküiM**  ist  das  Datum  der  Aufffihmng  nieht  ttber- 
liefert>  wohl  aber  die  Besetzung,  aus  der  hervorgeht,  da£B  das  Stück  noch 
mit  dem  Personal  der  opera  aeria  einstudiert  wurde,  also  wahrachetnlich 


0  Vgl.  Schneider  in  Herzog  Karl  Engen  nnd  seine  Zeit,  Heft  3,  S.  157 IT. 
•)  Krftnft  487 g. 

>)  Eiue  Beschreibnng  dieser  Oper,  denn  Insceniening  14121  Qnlden  k(Mttt6y 
bei  Kranl's  51Cf.  Die  deutsche  Übersetmno:  lieferte  Cajet.  Neusinger. 

*)  Nicht  wie  Sittard  IT  1<V>  augibt,  schon  ll&k.  £ine  Besohreibiutg  det 
Opernhanses  bei  8ittard  U104  uud  Kraui's  497ff. 

>)  BeseUong:  Goitoni  (Tito),  Potenza  (Sesto),  Uasi-Oiara  (Vitellia), 
BuoBft&i  (SmilUX  OuerrieTi  (ijioio),  Prati  (Pii1iUo> 

•)8ittaTd  niOßl 
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vor  der  Ehiriehtiiiig  der  Bnffooper,  am  Anfang  des  Jahres,  in  Ssen» 
ging.!)  Das  andere  Werk,  das  am  4.NoTember  aufgeführt  wurde» 
G,  HartinelU's      matrimonio  per  concorso"*\  ist  bis  an!  das  Libretto  ibiiMb 
Tarieren.  Aber  auch  die  Tätigkeit  f&r  die  seriöse  Oper  ruhte  nicht  ^"»^^ 
Am  11.  Febmar  ging  eine  der  ansgezeichnetsten  Opemschöpfongen 
Jommelli's,  der  „Vologeso"  dessen  Text  allem  Anschein  nach  vonvobge«» 
Yerasi  lierrfihrt,  in  Lndwigsborg  in  Szene.  ^)  Der  dabei  aufgewandte 
Apparat  mnfalste  7  Choristen,  8  Pagen,  24  Hatsherm,  200  Soldaten, 
60  Zuschauer  anf  der  Bühne  nnd  250  als  „Spektatenrs**  für  die  Szene 
im  Amphitheater  (Akt  I,  Saene  11).«)  In  Verbindung  mit  der  Oper 
senden  die  Ballette  Noyerr6*s:  f^Das  FetA  des  Bymenäui*'  und 
ipÄr  Baub  der  Froserpina", 

Die  zweite  Hälfte  dies^  Jahres  wnrde  durch  eine  grofse  Reise  Rei»«  n.ch 
nach  Italien  aasgefttllt,  die  sich  bis  ins  nächste  Jahr  hinein  erstreckte 
nnd  anf  der  Jommelli  seinen  Fürsten  mit  der  Kapelle  begleitete. 
Die  Heise  ging  wiederom,  wie  1761,  nach  Venedig,  dessen  Kameyals- 
lostbarkeiten  dem  Herzog  ganz  besonders  ans  Herz  gewachsen  waren. 
Dab  die  Kapelle  dabei  nachdrücklich  in  Aktion  trat  nnd  zu  des 
HenogB  gxoXser  Genngtunng  bedeutende  Erfolge  erzielte,  wird  bezeugt*) 

Aber  nach  der  Rückkehr  vmi  Venedig  trat  eine  entscheidende  Nachuuen  aer 
Wendung  ein.  Bereits  während  dieser  Reise  mehrten  sich  die  An*  ^'JIJJJJ^^ 
zdchen  dafür,  date  Karl  Eugen,  wollte  er  den  Frieden  mit  seinem  HeiMgi 
Volke  wiederherstellen,  von  der  bisherigen  rücksichtslosen  Ver- 
sehwendung abgehen  mu£ste.«)    Das  Volk  gab  seinem  Unwillen  in 
flieht  milszuyerstehender  Weise  Ausdruck,  die  Landschaft  leistete  nach 
wie  Tor  hartn&ckigen  Widerstand  nnd  selbst  anter  den  Mosikem, 

Die  Putitiir  in  Neapel  giU  dit  Jahr  1766  und  folgende  Interlocatori  an: 
A.CottoBi  (Placido),  GnarTiari  (Sararinoy,  Maal-Giura  dfltte  la  Morsarina 
(täMk),  Bnonani  (Giocuula),  Aprile  (Siface),  Babinelli  (Aeamaata)^  A.  Caaari* 

SaeaiauTi  (Palmira).   Über  deu  Inhalt  vcfl.  meine  Arbeit  571  f. 

»j  Sittard  11107.  Besetzung:  Masi-Giura  (Marquise  d' Albarossa),  Ce^nri 
(Jacinta),  (juerrieri  (Aacanio),  Mesaieri  (George),  Valsecchi-Eusler  (Lauruia), 
Hasi-Menetini  (Claiioe),  Enbinalü  (Gasparino),  Bossi  (CiTetta). 

*)  BsMlniBg:  Fotenaa  (Voli^gcao),  Babiaalli  (Anioato),  Gaerrieri  (FIatIoX 
Masi-Givra  (BenoiaeX  Bnoaaai  (LadllaX  Cortoni  (LiMdo  Voo).  Vgl.  Sittard 

*)  Kran  Ts  S.  5(3.  Die  Oper  lief  eine  Zeit  lang  antar  dem  Namen  Sacchini's 
TgL  Mos.  Kealzeitg.  1788,  11.  Febr.  und  15.  Aphl.  ' 

«)  Dia  IbML  Baabaitmg  (laSapt  1788)  Mahlet,  die  EBiliaatt  Uttaa  vaU 
l^fciaD  aoigeniltai:  nQoMte  »nita  aft  la  mii  aU  teatlta  a  Ventiia,''  woiavf  dar 
Bnog  selbstbe Wulst:  JE  da  questa  Sorte  di  muaica  se  sentl  Mmpra  in  Gamuaia.*' 

•)  Vgl.  Schneider  a.a.0.168f.;  Kraafa  S.525. 
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zumal  unter  den  Deutschen,  begann  es  zu  gären.  Dazu  kam,  dals  der 
Herzog  selbst  allmalich  des  übertriebenen  Luxus  überdrüssig  geworden 
war  und  sich  ausgetobt  batte;  er  versdilufs  den  Mahinin;jen  znr  Spar- 
samkeit sein  Ohr  nicht  mehr.  Bezeichnend  ist,  dais  der  Anfang  nicht 
mit  der  italienischen  Oper,  soTidern  mit  der  französischen  Komödie 
und  dem  Ballet  gemacht  wurde.  So  erhielt  NoTerre  durch  Dekret 
vom  24.  lanuar  1767  seine  Entlassung. 

J  omni  ein  selbst  stand  vorerst  noch  fest  in  der  Gunst  des 
Herzog».  ^\'ir  haben  zwar  keine  groise  Oper  von  ihm  ana  dem  Jahre 
1767;  dies  hängt  aber  wohl  mit  seiner  und  des  Herzogs  Abwesenheit 
von  Ludwigsburg  während  des  11.  Februar  zusammen.  Dagegen 
schrieb  er  für  den  4.  November  eine  komische  Oper  („Dramma  serio- 
cmccktof  d«iu.obuffo'')  „II  cacdator  delusot'  die  in  dem  neuen,  1767  erbauten  Theater 
zu  Tübingen  aufgeftlhrt  wurde.*)  Eis  ist  dieselbe  Oper,  die  in  der 
erhaltenen  Partitur')  den  Titel  „Semiramide  in  bemesco"  führt;  vielleicht 
hat  hier  Jo mm  eil i  auf  ein  bereits  vor  der  Stuttgarter  Zeit  verfalstes 
Werk  zurückgegriffen. 

Dagegen  zeigt  das  Jahr  1768  Jommelli  nochmals  in  vollster 
Tätigkeit.  Für  den  Geburtstag:  des  Herzogs  schrieb  er  abermals  einen 
.  3.Fetonte  „FctoTite/'  ZU  dom  ihm  diesmal  ^lattia  Verazi  den  Text  geliefert  hatte. 

Wiederum  wurden  ungeheure  Ma^aen  in  Ludv,  igsburf,^  in  Aktion  gesetjrt; 
es  traten  341  Soldaten,  darunter  86  zu  Trerd,  und  95  andere  „Kom- 
parsen'' darin  auf.'»)  Freilich  war  die^e  Oper  der  Schwanengesang  so 
mancher  Künstler,  so  vor  allein  der  Primadonna  lYau  Masi-Giura, 
die  schon  im  April  ihre  Entlassung  erhielt.  „Fetont'r  liielt  sicli  eben- 
falls längere  Zeit  auf  dem  Spielplan;  die  diesmal  mit  der  Handlung 
.selbst  verbundenen  Ballette  stannnten  von  Noverre's  Nachfolger 
Louis  Danvig^ny  und  waren  allem  Auschem  nach,  da  Rudolph  1766 
aus  der  wüittemljergisuiieu  Kapelle  ausgeschieden  war,  von  Florian 
Del  1er  komponiert 

Noch  zwei  Festlichkeiten  war  Jommelli  durch  seine  Kunst  am 
herzoglichen  Hofe  zu  schmücken  beschieden:  bei  dem  Besuch  der 
G^chwister  Karl  Eugen's,  des  Prinzen  Friedrich  yon  Württem- 
berg nebst  Gattin  und  der  Erbprinzessin  von  Thum  and  Taxis 


<)  Inhalt  «nd  Bewtnmg  M  SitUrd  nilOi 
■)  la  Neapd  (Kgl.  Konserrat.). 

■)  Be-^ctzung:  Aprile  (Fetonte),  Maai-Giura  (('limene),  Bnonani  (Libia), 
Cesari-Seeiuauu  (Teti  und  Fortoxia),  Cojrtoni  (Orc«ae)i  Qaerrieri  (Sole  und 
Froteo),  Kabi Hello  (IBpftfo). 

4)  Krauts  fiOB. 
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nnd  ihres  Gemahls  wurde  auf  einer  Improvisierteii  Bühne  hei  Schlofs 
Solitfide  die  Serenade        uni<ym  eortmata^  (von  Graet  Hartinelli  uaioiM 
yerfafst)  aufgeführt  (22.  September) Die  letzte  Komposition  Tom-**«*»*^ 
mein 's  fOr  den  württemhergischen  Hof  war  das  „konüsche  Helden- 
gedicht" „La  schiava  liberataj"  wiedenim  von  MartinelH,  das  zum  sciM»wia»nM» 
Geburtstag  der  Prinzessin  Dorothea  von  Württemberg,  der  Schwägerin 
des  Herzogs,  am  18.  Desember  in  Szene  ging. 2)   Die  Tänze  darin 
gtaroatien  ebenfalls  yon  Danyigny.^ 

Ehe  vir  zu  Jommelli's  Abgang  von  Stnttgart  tbergehen,  izt 
es  nfitig,  noch  auf  seine  antBerwUrttembergischen  Bezielinngen  einen 
knnen  Bück  zn  werfen,  die  in  den  bisherigen  Darstellnngen  meist 
hbeigangen  werden.  Stimd  er  doch  in  Stnttgart  nnd  Lndwigsbnrg 
keineswegs  anf  einem  so  weltentrückten  Posten,  wie  man  etwa  nach 
einigen  Qnellen  annehmen  könnte.  DaCiB  er  seine  Beziehungen  zu 
Italien  aufrecht  eriiielt,  ist  bereits  bemerkt  worden.^)  Anch  mit 
Wien  blieb  er  in  mranterbroch^er  Verbindung,  die  durch  die  politischen  Btii«hiiaca  ■> 
Verhiltnisse  des  Hofes  immer  wieder  befestigt  wurde.  Noch  immer  ^ 
war  seine  Opemkunst  am  Wiener  Hole  in  groDser  Wertschätzung* 
Drei  Jahre  nach  Jommelli*s  Tode  glaubte  der  Herzog  dem  Kaiser 
Josef  n.  keinen  grOCseren  Gefallen  tun  zu  können,  als  daÜB  er  ihm 
die  JMom  yorfOhrte.*)  Auch  mit  Hetastasio  blieb  Jommelli 
yon  Württemberg  aus  in  Korrespondenz.  Freilich  war  der  Dichter 
mit  der  neuesten  Wendung  yon  Jommelli's  Operakomposition  keines- 
wegs durchaus  einyerstanden;  noch  im  Frühjahr  1765  richtete  er  einen 
malmenden  Brief  an  ihn,  der  ihn  in  aller  Yerbindlichkeit  auf  das 
Bedenkliche  dieses  neuen  Stiles  anfinerksam  machte.*)  Auch  mit  dai 
tfitgliedesm  der  ISsterreichischen  Aristokratie  hielt  Jommelli  in  Stutt- 
gart die  Verbindung  aufrecht,  so  z.  B.  mit  dem  Grafen  Philipp  Karl 
yon  Ottingen-Wallersteln.^) 


<^  BflietEimg:  Aprile  (Apollo),  Bvoiiftiii  (Ooncofdia),  Cesftri-Seemtnn 
(WBtrra),  Salvat  Casetti  (Anfione),  Rnbinelli  (Iftute).  Vgl.  Sittard  II  112. 

*)  Die  Part,  gibt  irrtHmlicherweiie  dal  Datum  WiUmbtrgn  1764  an  nnd 

acADt  das  Werk  eine  opera  semisen'a. 

*)  Über  ihren  Inhalt  vgl  meine  Arbeit  S.  573f. 

•)  8.  a  S.  75  und  81. 

<>  Sittard  n  160,  Kranfi  580. 

<)  Opere  postmn«  II  880ff. 

Ein  Brief  Tomnielli 'a  vom  5.  Mai  1761  ans  Ludwigsburg  an  den  Grafen 
beendet  sich  im  Waileti^tem  ächen  Archiv.  Vgl.  Fachkatalog  der  mtisik.  hi«tor. 
Abteilung  der  Intern.  AnsHtellnng  f.  Mus»,  a.  Theat«rw«ien  (Wien  18d2),  S.  248,65. 
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Wichtiger  aber,  als  alle  diese  Beziehungen  sind  die  Fäden,  die 
zu  Jommelli's  Zeiten  yon  Stattgart  nach  Mannheim  hinüberliefen, 
derjenigen  Stadt,  die  damals  ebenfalls  in  den  Zenith  ihres  musi- 
kalischen Kuhmes  eingetreten  war.  Wie  hoch  Herzog  Karl  den 
Mannheimer  Musik-  und  Theaterbetrieb  schätzte,  beweist  am  besten 
die  Tatsache,  dafs  er  ihn  in  vielen  Dingen  bei  der  Einrichtung  der 
Stuttgarter  Oper  zum  Muster  nahm  und  bewährte  Kräfte  von  dort 
in  seine  Dienste  zog.  So  liefs  er  schon  bei  der  Krbauunp:  des  Opern- 
hauses in  Stuttgart  den  Baudirektor  Sc henck,  sowie  den  Ilofzimmer- 
mann  Scheiff  aus  Mannheim  kommen. i)  Von  Stamitz'  Berufung 
1748  ist  schon  die  Rede  gewesen.  ')  Sie  bildet  das  Gegenstück  zu 
Jommelli's  Mannheimer  Antrag  1753:  fast  liätten  die  beiden  sud- 
deutsclien  Residenzen  ihre  musikgescliiclitlichen  Rollen  miteinander 
vertauscht.  Später  war  es  hanptsächlicli  der  Librettist  Verazi,  der 
den  künstlerischen  Verkehr  zwischen  Stuttgart  und  Mannheim  ver- 
mittelte. Auch  nach  seinem  Übertritt  aus  dem  württerobergischen  in 
den  kui'pfälzischen  Dienst  (1756)  hat  Verazi  seine  Muse  immer  wieder 
dem  hensogUchen  Hofe  zur  Verfügung  gestellt 

AlMT  auch  ia  Ibimlieim  rnÜMe  man  die  Stuttgarter  Krftfte  zu 
schAtseiL  Cbrist  Cannabieh  war  schon  in  Italien  Jommelli's 
Schüler  gewesen,*)  der  altere  Toeachi  sowohl  als  Holzbaaer  hatten 
Tor  ihrer  Mannheimer  Tfttigkeit  der  Stuttgarter  Kapelle  angehört. 
Dab  man  aber  auch  während  Jommelli's  Stuttgarter  Tätigkeit  an 
9mm  Erfolgen  das  wSnnste  Interesse  nahm,  wird  von  J nnker  heaeuirt«) 

Es  war  dämm  kein  Wunder,  wenn  auch  auf  rein  kflnstterischeoi 
Gelnete  swisdien  beiden  Beddenzen  ein  r^ger  Austausch  statHsud. 
DaTs  Stamitz'sGhe  Sinfonien  in  Stuttgart  bekannt  waren,  geht  am 
ihrem  Einüufii  auf  die  junge  sehwftbisehe  EomponisteniBeneratlon 
hervor.  Solange  freilich  Jommelli  selbst  am  Ruder  war,  hatten  es 
andtodische  Komponisten  nicht  eben  leicht»  in  Stuttgart  anrokommen, 
denn  wie  in  der  Oper,  so  nahm  Jommelli  auch  in  der  Listmmental- 
mnaik  das  ganie  Gebiet  für  sich  und  seine  Schule  in  Beschlag.*) 

Dagegen  wnfiBte  er  es  duiehznsetien,  dab  eine  ganse  Ansahl 
seiner  Werke  auch  in  Mannheim  auijgeffihrt  wurden   Der  Fttrat 


OKianrs&m 

^  S.  0.  S.  62. 

»)  Hillpr,  m-cbcntl.  Nacliricliten  vom  21.S^tl767. 
*)  Betr&cLtuugcu  über  MaUeiej  p.107. 
»>  äclmbait  1155. 
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▼on  Beloselski  behauptet  zwar:«)  „Stuttgart  war  auch  wirklich  der 
einzige  musikalische  Ort  in  Deutschland,  an  dem  Jomuielli  ge- 
schätzt wurde;  dort  galten  alle  grofsen,  ungeheuren  Anstalten  mehr 
dem  prächtig-sten  Spektakel,  als  der  wahren  Kunst.  In  Mannheim, 
Dresden,  ]3e.rlin  und  Wien,  wo  mau  üdi  auf  die  Kunst  besser  verstand 
imd  solche  wii'klich  beherzigte,  hat  Jomnielli  niemals  etwas  ge- 
golten." Das  mag  für  Berlin  und  Dresden  gelten,  aber  nicht  fftr 
Wien  und  vollends  nicht  für  Mannheim.  Dals  Jommelli  mit  seinen 
Opern  hier  zu  Worte  kam,  wird  schon  von  Schubart  bezeugt-)  und 
dadurch  bestätigt,  dafe  die  in  Mannheim  gedruckten  Textbücher  der 
Opern  Ärtaserse  (mit  der  Jahreszahl  1751),  Ifigenia  in  Aulide  (Nov. 
1751)  und  Demehrio  (1753)  noch  erhalten  sind.^)  Diese  drei  Opern  sind 
augeiuclieiidich  mit  die  Veranlassimg  jenem  Versuche  gewesen, 
Jommelli  1753  fOr  d€ii  koipfiOsiadiffii  Hof  za  gewinnen.«)  Aber 
Jommelli  Itat  aneh  n^Oinuid  sttiner  Stattgarter  Zeit  noeh  ebie  Oper 
ansdrücklich  für  den  toiadilMiteii  Hof  gescbrieben,  den  „Cajo  MAritio"  c»jo  Faumio 
auf  ein  Verasi*Bclie8  Ulüretto  (1760),  der  yon  Heinse  netet  ver- 
addedenea  Angaben  Aber  die  Besetzung  rühmend  erwähnt  wird.») 

WaiireDd  es  Jommelli  auf  diese  Weise  gelang»  in  Mannheim 
festen  FiiCb  an  lassen,  hatte  er  mit  dem  andern  Nadibarhofe,  dem 
Mllnehener,  nicht  dassdbe  GlficL  Hier  beherrschte  Bernasconi  fast  Muncbto  • 
eben  so  aosscMielBlich  die  Bflhne,  wie  er  selbst  in  Stuttgart,  nnd  so 
kam  es^  dass  Jommelli  in  Manchen  nur  mit  seinem  „Don  JhuktUo** 
1758  imd  1768  zu  Worte  kam.«) 

Im  Jahre  1769  sollte  die  schon  seit  1767  latente  Krise  im  Ver-  unuch>rung . 
haltnis  zwischen  Herxog  nnd  Oberkapellmeister  an  vollem  Ausbrach  H<fi 
kommen.  Schon  daÜB  Jommelli  fOr  den  herzoglichen  Geburtstag  in 
diesem  Jahre  keine  nene  scrittnra  anf|getragen,  sondern  einfach  der 
«jFMonfe*  wiederholt  wurdey*)  mag  ihm  an  denken  gegeben  haben.  Freilich 
hatten  ihm  schon  die  beiden  letzten  Jahre  Gnmd  genug  zu  sddimmen 
Ahnungen  gegeben.  Die  Entlassung  Noverre's  im  Jahre  1767,  die 

A.  %.  0.,  ttbeneUt  von  fieichardt,  Mus.  WocheabL  21. 6tUck,  Okt.  1792. 
")  V137. 

«)  F.  WftU«r,  GoMh.  im  TkmlbOM  naA  der  MinUi  am  knipOls.  Hof«  (1886X 
8. 116  ff.  und  Archiv  und  Bibliothek  dM  Giofilh.  Hof-  lud  Nationil-TllMtail  hlXlIUl- 

hörn  (Leii  /4'  1899)  Bd.  Q, 

♦)  S.  n.  57. 

•)  Hildegard  von  Hobentbal  1 289ff.  Walter  a.  a.  0.  S.  18i. 

^  Badhart,  toehl^t»  dar  Oper  tm  HM»  an  Waflhia  (1885)  1 141  und  147. 
Das  Tezlbfleh  lit  eriultsB.  An  SUila  der  enthMiaiea  Fkia  Maii-Oiara 
nng  C^th.  Bonafini  yon  der  opem  bnffa  die  Climene.  Eranfs  lAnmt  8.  5C8 
imttmUebenreiBe  den  Demofoonte  all  Oeburtitagiop«!  dieses  Jahres  an. 
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Verabschiedung  einer  beträchtlichen  Anzahl  von  Bühnen-  und  Orchester- 
mitgliedem  im  Jakre  1768  sagten  ihm  deutlich,  woher  der  A\'iiid 
wehte.  Aufserdem  mufste  er  am  eigenen  Leibe  die  Abkühlung  der 
Theaterleidenschaft  des  Herzoge  \ erspüren:  jene  übergrofse  Warme 
der  P'reundschaft,  die  Jommelli  zu  einer  nie  geahnten  Höhe  des 
Glücks  emporp-etragen  und  ihn  wirklich,  um  bei  einer  hübschen  Ei  - 
zähluüg  Jui5t.  Kei  ner's  \)  zu  bleiben,  zu  einem  Cäsar,  weuigsteui  iiu 
Reiche  der  Oper,  gemacht  hatte,  liels  nach  und  machte  einer  kritischen 
Hochschätzung  Platz. 

Man  kann  es  Jommelli  nicht  zum  Vorwurf  machen,  wenn  er 
diesen  Umschlag  der  Verhältnisse,  die  bedeutenden  Einschränkungen, 
die  sein  künstlerisches  Schaffen  nunmehr  beengten,  nur  mit  besorgten 
Blicken  betraditete,  wenn  in  ihm  der  Gedanke  aufstieg,  sich  anderswo 
einen  besseren  Wirkungskrete  m  suchen.  Versteckte  Feinde  besafo 
er  unter  seinen  Untefgelienen  genug,  die  jetzt,  nach  dem  NaddasBen 
der  herzoglicboi  Frenndschaft,  ihie  Zeit  für  gekommen  hieltok.  Aknt 
Urlaub  lH9  wurde  die  Krisis  aber  erst,  als  Jommelli  nach  dem  EarneTal  1769, 
von  seinem  kontraktlJdien  Rechte  Gebraach  machand,  einen  Ürlaiib 
nach  Italien  erbat,  am  seine  Fran,  die  dem  nördlichen  Klima  nicht 
gewachsen  war,  n«^  Italien  si  bringen  and  sieh  in  seiner  Heimat 
Amsa  ein  Hans  einaorichten,  das  mit  dem  oitbehrlichen  SNnttgarter 
Mobiliar  ausgestattet  werden  sdlta  Der  letztere  Pnnkt  war  nn- 
Terfönglich,  denn  Jommelli  hatte  freie  Wohnung  in  Stuttgart  nnd 
Lndwigsburg  nnd  da  er  seine  Tätigkeit  damals  —  nnd  aaf  absehbare 
Zeit  —  an!  Lndwigsburg  in  konzentrieren  hatte,  war  es  nicht  mehr 
als  natflrlich,  dals  er  das  nnbenntzt  stehende  Stattgarter  Mobiliar  zn 
laiiigm  dem  genannten  Zwecke  zn  Terwerten  sachte.  Paganelli,  der  Eastrat» 
war  der  erste,  der  s^en  Dirigenten  Terriet,  indem  er  den  betreftoden 
Brief  Jommelli*s  dem  Herzog  in  die  Hftnde  spielte  nnd  dadnrcfa  in 
seiner  Seele  den  Argwohn  gegen  den  OberkapeOmeister  wachrief.  Die 
ganze  Schar  der  Widersacher  schloljB  sich  während  der  Abwesenheit 
des  GefQichteten  snsammen  nnd  unter  der  Einwirkung  dieser  Ein- 
flastemngan  erging  schliefslich  jenes  brutale  heneogliche  Dekret» 
welches  Jommelli  verbot,  irgend  welche  Originalpartltaren  oder 
Eopien  seiner  Stuttgarter  Openi  mit  nach  Italien  zu  nehmea  Dies 
scheint  Jommelli  Aber  die  Unhaltbarkeit  seiner  Stellung  aufgeklärt 
zu  haben.  Er  schrieb  noch  vor  seiner  Abreise  nach  Italien  einen 
Brief  an  den  Herzog,  worin  er  gegen  alle  Verdächtigungen  sowohl 


■)  BUderbttdi  n»  mein«  Xsabfliiidt  (188^,  S.  867. 
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wie  auch  gegen  seiue  unwürdige  Behandlung  als  Künstler  energLsche 
Verwahrung  einlege.  Von  Interesse  ist  dabei,  dafs  er  in  diesem 
Briefe  Einladungen  ervN'ähnt,  „die  Icürzlich  erst  von  einem  benach- 
barten Hof  an  mich  ergangen  sind."*)  Das  Nähere  ist  hierüber  nicht 
bekannt  geworden;  sollte  es  sich  nm  einen  letzten  Versuch  des 
Mannheimer  Hofes  gebandelt  haben,  Jommelli  in  die  eigenen  Dienste 
za  ziehen? 

Am  29.  März  tiat  Jommelli,  aller  Intriguen  ungeachtet,  seine 
Reise  an,  die  ihn  über  Bologna  und  Rom  nach  Neapel  führte.  Am 
17.  Juni  schrieb  er  dem  Herzog  einen  Brief,  worin  er  sich  Anweisungen 
fSr  die  zum  Karlstag  aufzuführende  neue  Oper  erbat.  Der  Brief  blieb, 
gleich  den  bisherigen,  unbeantwortet;  dagegen  erhielt  Jommelli  auf 
der  Rückreise  die  für  ihn  ebenso  iiberrasi  liende,  als  kränkende  Nach- 
licht,  dali>  hinter  seinein  Kiickeii  in  Ludwif^Nbuii^  durch  das  Engage- 
ment neuer  üesangskratte  bedeutende  Emgriife  in  seine  künstlerische 
Kompetenz  geschehen  ^eien.  Das  war  der  zweite  grofse  Affront, 
den  er  von  Seiten  des  Herzogs  zu  erdulden  hatte.  Er  befand  sich 
in  einer  sehr  üblen  Lage.  Zu  allem  hin  starb  ihm  in  den  Sommer- 
monaten seine  geliebte  Frau.  3)  Das  Zusammentreffen  aller  dieser 
Ereignisse  scheint  den  Künstler  in  einen  Zustand  hochgradiger  Er- 
regung versetzt  zu  haben,  die  das  nunmehr  folgende  Schwanken  hin- 
sichtlich der  Rückkehr  an  den  herzoglichen  Hof  zur  Oienüge  erklärt. 
Längere  Zeit  schien  die  alte  Anhänglichkeit  die  Oberhand  zu  gewinnen 
und  auch  der  Herzog  schien  wieder  einlenken  zu  wollen,  da  erhielt 
er  am  27.  September  Jommelli's  offizielles  Entlassungsgesuch  aus  Entlassung 
Neapel  Der  beleidigte  Kfinstler  hatte  schlielslich  in  Jommelli's 
Seele  den  Sieg  davon  getragen.  Dazu  mochte  kommen,  dafs  er  sich, 
infolge  seines  leidenden  Gesandheitszustandes  der  weiten  Reise  und 
dem  Intriguenspiel,  das  ihn  in  Ludwigsburg  erwartete,  nicht  mehr 
gewachsen  fühlte. 

Das  Entlassungsgesuch  wurde  vom  Herzog  alsbald  genehmigt,  so 
unangenehm  ihm  auch  der  Verlust  dieses  ausgezeichneten  Kapell- 
meisters und  das  dadurch  in  der  musikalischen  Welt  hervorgerufene 
Aufsehen  sein  mochte. 

Tom  in  ei  Ii  aber  hat  die  dankliare  Kuiinerung  an  die  Glanzzeit 
seines  Lebens  auch  während  des  Restes  seiner  Jahre  nicht  verlassen. 


■)  Die  ganze  KorreftpoaUeiu  Uber  Jommelli's  BnM!M'i""g  bei  äittard 
n  11^188  und  18»-198. 

*)  YgL  dm  Brief  bei  Siturd  n  181. 
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Er  blieb  nach  irie  Tor  mit  äm  henogUchen  Hof  in  Verbindung  und 
sachte  eich  ihm  durch  Empfehlung  nnd  Frfifnng  geeigneter  Qceange- 
krifte  gefilUig  n  ervei8sn.O  Aach  der  Bmog  kun  aelneneltB  immer 
^eder  aof  die  AnfQttunng  Jommelli'echer  Opern  sarflck.  So  erachifin 
1770  „IkhnU,''  der  1771,  1772  nnd  1773  wiederholt  wwde,  1777 
nJMum*'  (am  10.  Jenaer  and  8.  April  yor  Kaiser  Josef  IL)»  1782 
dieselbe  Oper,  „DemafomU*'  folgte  1777  und  1778,  »JA  Clenmsa  di 
TUo^  and  „II  matnmomo  per  eoneono*'  in  den  80er  Jahren. 

Mit  diesem  oneifrenlichen  Mifaklaag  endete  Jommelli's  Tätig- 
keit für  den  wfirttembergischen  Hof,  welche  diesen  in  mosikalischer 
Hinsicht  für  die  knnee  Spanne  Ton  16  Jahren  zn  einem  der  ersten 
in  Bentschland  emporgehobea  hatte.  Dafis  diese  Stattgarter  Opem 
aach  aolserhalb  ihres  Eatstehangeortes  Berflhmtheit  fanden,  beweisen 
die  enthosiastischen  Urteile  Heinsens  in  seiner  „Hildegard  von  Hohen- 
thal**.  Immerhin  aber  haben  sie  keine  so  grofse  Verbreitung  gefunden, 
wie  z.  B.  seine  itaUenischen  Werke.  Keine  einzige,  mit  Ansnahme  des 
Demofomk  ist  a.  6.,  soTiel  ich  sehe»  nach  Italien  gedrungen.  Um  so 
intensiver  war  dagegen  die  Nachwirkung  dieser  Kunst  in  Stattgart 
selbst.  Wenn  anch  Jommelli's  Werke  verhältnismälsig  frt&h  vom 
Spielplan  verschwanden,  so  blieb  sein  Vorbild  doch  noch  auf  lange 
Zeit  hinaus  in  den  Schöpfungen  seiner  Schüler  lebendig.  Hier  hat  die 
(ientsrhe  Musik  von  dem  Italiener  manche  Anregnng  von  Ueibendem 
Werte  erEahren. 


Die  letzten  Jahre. 


In  seinem  Abschiedsgesuch  vom  9.  September  schrieb  Jommelli: 
„Mein  EntschluXs  ist  gefafst:  ich  verlasse  weder  mein  Vaterland  noch 
das  Haus  mehr,  in  dem  ich  geboren  bin."»)  Er  hat  Wort  g^alten. 
Sein  Standciuartier  blieb  nach  der  Rückkehr  von  Deutschland  sein 
Vateiliauä  in  Aversa,  wo  er  mit  seinem  Bruder  und  einer  tJchwester 
in  guten  Verhältnissen  lebte.  Das  Friüijahr  brachte  er  gelegentlich 

>)  YgL  dm  BOa  ^  Sittara  H 188. 
OSittardniü. 
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ani  der  Infrascata  zü,  flinem  Landsitz  in  der  Ümgebmig  von  Neapel, 
dea  Herbst  in  Pietrabianca,  in  der  N&be  Ton  Portici.0 

Sein  Ansehen  bei  aeitten  Landaleuten  war  infolge  seiner  Stutt- 
garter Titigkelt  nnr  noch  gestiegen,  und  es  ist  glaublich,  dalis,  wie 
Villarosa  bemerkt,')  nach  seiner  Rückkehr  ihn  verschiedene  Kon- 
servatorien nnd  religiöse  Orden  als  Kapellmeister  begehrten.  Er  lehnte 
alle  Angebote,  wohl  mit  Bücksicht  auf  seine  Qeeiindheit,  ab.  Noch 
lodunder  sdiien  ein  erneuter  Versnch  des  portngieeiscben  Hofes,  Der  portu- 
Jommelli  in  aeine  Dienste  zu  ziehen.  Offenbar  war  man  dort  mit  gMMcb«  H«f 
den  Leistungen  des  alternden  Perez  nicht  mehr  ganz  zufrieden  und 
machte  nun  Jommelli  das  glänzende  Angebot,  nach  Lissabon  zu 
kommen  nnd  hier  zwei  Opern  und  eine  Cantate  jährlich  zu  schreiben, 
wofür  er  anfser  1000  Scndi  Pension  noch  800  Zechinen  für  jede  Cantate 
erhalten  sollte.  3) 

Jommelli  wollte  es  mit  der  Hof gTinst  offenbar  nicht  noch  einmal  AbhiuM^g 
versuchen.  Er  lehnte  mit  Hinweis  auf  sein  vorg-eschrittenes  Alter  ab. 
Trotzdem  sagte  ihm  der  König  von  Portug;il  die  angebotene  Pension  Penwon  aus 
zu.  wofern  er  ihm  nnr  eine  Abschrift  aller  seiner  Partituren  zukommen 
lasse   -  eine  Bedingung,  auf  die  Jommelli  denn  auch  schlieMch 
einging. 

Wohl  mochte  er  zunächst  erleichtert  aufatmen,  als  er  nach  all 
den  erlittenen  Demütigungen  wieder  freier  Herr  seines  Willens  war. 
Dafür  harrte  nunmehr  seiner  ein  anderes  Los,  das  ihn  al<5  Künstler 
noch  liärter  treffen  mufstej  als  alles  Vorangegangene;  er  wurde  das 
Opfer  des  Wandels  der  Zeiten  und  mufste  als  Greis  von  seinem 
Kiinsllerlorbeer  Blatt  für  Blatt  abfallen  sehen.  Dem  herzlichen 
Kmpfang  in  Italien  folgte  schon  nach  dem  ersten  Werke  eine  Zuriick- 
haltung,  die  sich  mit  jedem  folgenden  bis  zu  eisiger  Kälte  steigerte. 
Jene  erste  Oi  »er  war  die  ,,Avn]'id(i  ahbüTidoncifn,''  zu  welcher  Francesco  Aimd« 
Saverio  de  Ivogatis,  ein  Schiller  Mattei's,  den  Text  verfafst  hatte. 
Sie  gelangte  am  30.  Mai  1770,  dem  Namenstag  König  Ferdinand's  TV., 
im  Theater  S.  Carlo  zu  Neapel  zur  Aufführung  und  brachte  Jommelli 
wieder  mit  verschiedenen  Sängern  aus  seiner  Stuttgarter  Zeit  in  Ver- 
bindung.«)  Die  Oper  scheint  nach  den  übereinstimmenden  Angaben 


0  Florimo  11235. 
«)  A.a.O. 

<9  'VillftroBft  %.  a.  0.,  FloHmo  a^ ».  0. 

Besetzung:  G.  Aprile  (Ricaldo),  A  Cortoni  (Tancredi),  Pietro  Santi 
fRanJialdoK  Gerlandn  Spcciali  (Dano),  Tomm.  6ftl««SSi  (Ubkldo),  Asiia  de  Amiei« 
(Amida)«  ApoU.  Marcbetti  (£imimA). 


Digitized  by  Googl 


90 


Dm  Leben. 


der  Quellen  noch  einen  beträchtlichen  Erfolg  gehabt  zu  haben, 'j  wenn 
man  auch  bereits  deutlich  heraoshort,  wie  die  Neapolitaner  über  sg 
manche  Eigentümlichkeit,  die  sie  an  dem  früheren  Jommelli  nidit 
bemerkt  hatten,  stutzig  wurden.') 
Die  Ne«-  Während  Jommelli's  beinahe  löjähiiger  Abwesenheit  in  Deutsch- 
land  hatte  sich  in  Italien  eine  entscheidende  Wendung  angebahnt.  Die 
ältere,  an  Ha,^.se  anknüpfende  neapolitanische  Schule  mufste  mehr 
und  melir  einer  jüngeren  weichen,  die  ganz  andere  Anschauungen  vom 
Berufe  des  Opemkomponisten  proklamierte,  als  die  strengeren  älteren 
Meister.  Es  war  wieder  einmal  eine  Zeit  angebroclien.  die  den  sinn> 
liehen  Reiz  in  der  Oper  über  die  (Iraiiiatischen  Rücköicht^u  stellte.^) 
Genau  dieselben  Grundsatze  aber  hatte  Jommelli  seit  seiner 
Jugt;iid  mit  allei-  Kraft  bekämpft.  Es  war  darum  unausbleiblich, 
dafe  er  bei  der  grofsen  Masse,  welche  sich  bereits  an  die  be- 
quemere Kost  der  Neuneapolitaner  gewöhnt  hatte,  als  mehr  oder 
minder  rückständig,  schwerfällig  und  ungenielsbar  in  den  Hintei  g  rund 
trat  Man  begann  seinen  Stil  als  „troppo  tedesco"  zu  verwerfen,"^)  maji 

')  Mattel  a.  a.  0.,  Iriarte  a.  a.  0.,  Villarosa  a.  a.  0.,  Florimo  a.  a.  0. 
Eine  dramatisch  aasgeschniflckte  Schildenmg  dieser  Auffübniiig  in  der 
Mus.  Bealz.  vom  15.  April  1789:  Geben  Sie  una  noch  eine  Oper'  schrie  der  grofse 
und  kleine  Haufe  des  Publikums  bei  seiner  Bilckkunft  und  der  ehrwürdige  Greib 
gehorcht«  der  Stinme  Minor  Landdeute  und  sehrieb  noch  ,AfnMa  und  Beso.*  Sie 
wurde  aufgeführt  —  Alles  drang  sich,  sie  zu  sehen  und  sn  hören,  aber  das  wanAel* 
bare  Glück  oder  die  versteckte  Kal)ale,  wodurch  scLon  manches  Kleingeisterlein  ver- 
göttert, so  manches  Kcnigenie  in  die  Klasse  gemeiner  AUtagaköpfe  herabgesetzt 
wurde,  vergällte  auch  da  ihrem  Verfasser  die  süise  Freude,  den  Beifall  seines  Yatcx- 
landes  Uber  das  letste  Werk  seiner  schöpferischen  Muse  mit  «ich  ins  Omb  nehmen 
m  kUnnen.  Jomnelli  wiude  —  MsgepiAm.  —  Midit  eine  lüene  derBmpflndlioh' 
keit  zeigte  sich  auf  dem  Gesicht  dieses  Mannes,  solnoge  das  Schauspiel  dauerte,  abtf 
m  Ende  desselben  erhnb  sich  Jommelli  von  sphii^m  FÜig^pI  hlifb  in  iiberhajiv'f>nder 
Stellung,  mit  übcreinandergeschlagenen  Armen  und  einem  zm  Krde  gehefteten  Blick 
einige  Augenblicke  »tehen  und  ging  mit  einem  Achselzucken  weg.  Jommelli  gewann 
dnidi  diese  stille  Rsdie  melir,  eis  wenn  er  sich  trat  darlkber  herausgelassen  hitle. 
KsB  fud  die  Oper  hei  der  iweitsii  AwtBÜamg  niciit  so  gtan  venretClich,  bei  der 
dritten  schön  und  bei  den  nachfolgenden  als  Heisterstflck  und  als  er  bald  hernach 
starb,  streute  sein  ehemals  so  undankbares  Vaterland  ihm  noch  den  herrlichsten 
Weihrauch  aul"  sein  (irab." 

Diese  Angaben  sind  schon  deshalb  übertrieben,  weil  die  Armüia  eä  Uberhaupt 
nicht  enf  eine  so  grofte  Ansshl  von  Wiedeiiidiiagen  gebneht  hat  (Florimo  IV 940 
nnd  246).  Nach  Mattei  hat  die  Oper  schon  bei  der  ersten  Aofführung  Erfolg 
gehabt  und  «la  Mnttei  Angeueoge  war,  so  wird  es  dabei  wohl  sein  Bewemdsn 
haben  müssen. 

»)  Vgl.  Kretaschuiar  im  Jahrb.  Peters  1905,  S.  56ff. 
Iritrte-Qaraia  «.1.0. 
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tadelte  als  schwerverdaulich  und  pedantisch,  was  dnrh  srhliefslirh  nur 

dramatisch-charaktervoll  war.  und  schob  alle  Schuld  auf  den  Aufenthalt 

in  Deutschland.   Die  Einsichtigen  freilich  sahen  schärfer;  der  Name 

des  ..italienischen  Gluck,'*  womit  man  Jommelli  auszeichnete, 0  zeigt  „luiienischar 

deutlich,  dafs  man,  wenigstens  in  den  führenden  Kreisen,  sich  der  Ver- 

wandtschaft  in  der  Operute clmik  der  beiden  Meister  wohl  bemifst  war. 

Nichts  spiegelt  den  Wandel  der  Zeiten  so  deutlich  wieder,  als  s.  Begegnung 
die  eben  in  jenen  Jahren  erfolgte  zweite  Begegnung  Jomraelli's  mit"»**'*"»"*'**''' 
den  beiden  Mozart's,  Sie  geschah  während  einer  Probe  der  Ärmida 
und  Woiigang  äuTsert  sich  sehr  befriedi^rt  über  Jommelli^s  freund- 
liches Entoreg'enkonimen;  auch  die  0\}va-  selbst  gefiel  ihm  beim  ersten 
Anhören  aurserordentlicli. ')  l^  reiüch  zeigte  es  sich  schon  sechs  Tage 
später,  dafs  Mozart,  der  bereits  im  Fahrwasser  der  Neuneap(ditaner 
schwamm,')  einlöse  Abstriche  an  jenem  lirteil  vorgenorunu  n  hatte. 
Als  Kind  einer-  moderneren  Zeit  fand  er  die  Oper  „zwar  üchün,  aber 
zu  gescheit  und  zu  altvätensch  tiirs  Theater,'*^)  ein  Urteil,  das  auf 
den  Wandel  der  Anschauungen  ein  grelles  Schlaglicht  wirft. 

Die  Kluft,  die  Jomniel]i\s  Kunst  von  den  Üpernanschauungen 
der  inzwischen  emporgekommenen  Geneiation  trennte,  erweiterte  sich 
mit  jedem  nenen  Werke.  Hatte  die  „Ajimda-  yermöge  ihrer  glück- 
lichen Vereinigung  von  sinnlicher  Scliunheit  und  hinreifsendem 
dramatischem  Schwung  noch  einmal  die  Begeisterung  seiner  Lands- 
lente  für  ihren  ehemals  vergötterten  Liebling  hell  aufUammen  lassen, 
so  land  gleich  der  ^Demofomte,"  der  alte  Lieblingsteit  Jommelli's,  Dcnefoonu 
den  er  noch  im  selben  Jahre  am  4.  November  in  San  Carlo  zur  Auf- 
fährung brachte,*)  eine  bedeutend  kühlere  Aufnahme. 

Burney  hat  diese  Opei*  gehört;  er  schildert  den  ungeheui'en 
Pnmk  bei  ihrer  Aufführung  und  auch  die  Qualitäten  der  S&nger;  ah) 


»)  Mattel  a.  a.  0.  Vgl.  auch  DeuUcbes  Museam  vom  Mai  1776  (nach 
Mattei):  „Die  ItaUener  behaupteui  die  Musik  einea  Glnck,  Jommelli,  HaBäe, 
Baeh  wl  tMh  md  in  ra  d«iittclier  Manier  md  hOimi  daflir  lieber  die  OondelCahrer- 
Heder  der  Yeiieiiaiier  und  Sachen,  die  ia  einer  Sduetbert  ToUer  BtHnelieB  nnd 
Yenienmgen  anfgeeetst  sind." 

*)  Nohl,  Mozart's  Briefe,  1877,  S.  137:  „Teri  V  altro  fximmo  nella  prova  dell' 
opera  del  Sgr.  Jomelü,  Ia  qnale  h  una  opera  che  e  beu  ticritta  e  che  me  place  Tera- 
■ente.  II  Sgr.  Joneiii  d  ha  parhito  ed  era  molto  civile." 

^  Kretseekmar  a.  a.  0.  67f 

4)  Nohl,  Mosart'8  Briefe  S.  14,  vgl.  0.  Jahn,  Mosart  1 138. 

•)  Besetzung:  Cortoni  (Demofoonte) ,  Äprile  (Timante),  Santi  (Matusio), 
Fr  Faolo  Agrevtl  (Cherinto),  Galeasxi  (Adnuto),  Bianchi  Toxsi  (Dircea)^ 
Marcbetti  (Creu»a). 


Digitized  by  Google 


92 


Bm  lieben. 


begeisterter  Verehrer  der  Eanst  Jomnielli's  spricht  er  sich  auch 
über  die  musikalische  Seite  (mit  Ausiialime  der  Sinfonie)  überaus 
lobend  aus.^)  Sein  Yollständiges  Schweigen  über  den  Erfolg-  der  Oper 
ist  freilich  beredt  genug.  L.  Mozart  schreibt  am  22.  Dezember  ron 
Mailand;  „Des  Herrn  Jommelli  zweite  Oper  in  Neapel  ist  jetzt  so 
a  terra  g'egangen,  daf??  man  gar  eine  andere  dafür  einsetzen  will. 
Dies  ist  nun  ein  so  berühmter  Meister,  ans  dem  die  Italiener  einen 
SO  erschrecklichen  Lärm  machen.  Es  war  aber  auch  ein  wenig 
närrisch,  dais  er  in  einem  Jahre  zwei  Opern  auf  dem  nämlichen 
Theater  zu  schreiben  unternummen,  um  so  mehi',  als  er  hat  merken 
müssen,  dals  seine  erste  Oper  keinen  grofsen  Beifall  hatte."')  Diese 
Worte,  die  von  schadenfroher  Elrinnerimg  an  die  einstige  vermeint- 
liche Ladwigsbnrger  Unbill')  diktiert  sind,  beweisen,  da£s  der  an- 
fängliche Achtangserfolg,  von  dem  Mattei«)  und  seine  Nachfolger  be- 
richten, später  in  oiBfene  Ablehnung  umschlug.  Aber  noch  gab 
Jommelli  das  Spiel  nicht  verloren. 

Wie  eine  Stimme  aus  längst  verschwundenen  Tagen  erklang  in 
das  buntbewegte  Treiben  der  Neuneapolitaner  seine  letzte  Oper  für 
Fi«vo  der  Neapel,  die  „Ifigenia  in  Tauride^  hinein,  die,  von  seinem  Freunde 
^SSmrid«"  ^^^^^^'^  gedichtet,  am  20.  Januar  1771  im  1  lieater  San  Carlo  zur 
Darstellung  gelangte^)  und  einen  vollständigen  Durchfall,  den  ersten 
in  ihres  Schüpfei-s  glänzender  Laufbahn,  erlebte.   Der  treue  Mattet, 
neben  Sigismondi  der  anhänglichste  hieund  und  Bewunderer  des 
Meisters  in  dieser  an  Enttäuschungen  so  reichen  Zeit,  schreibt  diesen 
Mifserfolg  dem  Umstand  z«.  dabs  die  Simger  nicht  genügend  Zeit 
gehabt  hätten,  sich  mit  den  „dotte  note"  der  Partitur  völlig  vertraut 
zu  machen.   Er  übersah,  dafs  nicht  die  Sänger,  sondern  eben  jene 
„dotte  Düte'-  selbst  es  waren,  die  jenes  Fiasko  herbeiführten,  denn 
nach  wenigen  Aufführungen  veischwand  das  Werk  überhaupt  von  der 
liühne.    Nicht  bessei  erging  es  dem  in  nämlichen  Jahre  in  neuer 
f.  Adim«  Fassung  in  Horn  (T.  Aliberti)  aufgeführten  ,iAchiUe  in  Sciro."*) 


*)  Tagebuch  einer  Reise  etc.  1 2Aßti  2&2t 
^  O.'Jahn,  Moiart  i  138. 
*)  &  o.  8. 79. 
A.a.O. 

*)  Besetsung:  Oup.  Pacchierotti  (Greste),  Cortoni  (Toante),  Santi 

(Meroflate),  Galetizzi  rPila^^p);  ^le  Ami  eis  (Ifigenia),  Marchett!  (LaMicea).  Sie 
wurde  am  Tage  ihrer  Auftührun;^'  vollendet,  vpl.  Triarte-Gariia  S.  XVil. 

•)  Brief  Jommelli's  vom  2,  Februar  1771  bei  Sittard  II  132.  Über  diesen 
lOüMifolg  TgL  »voll  Gramer,  Magaifai  dar  Mwik  1184, 8, 1. 
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Jommelli  selbst  sah  schärfer  als  seine  Freunde.  Für  ihn  lag 
die  Wurzel  seines  Unglücks  im  Umschlag  des  Operngeschmacks  zn- 
g^steTi  der  Neuneapolitaner,  und  er  hatte  von  seinem  dramatischen 
Stand{mnkt  aus  nur  Recht,  wenn  er  in  dem  Übcrg-ang-  vom  dramatischen 
Ernst  Zinn  „Gefällipen"  in  der  Oper^)  einen  Abfall  vom  wahren  Ideal 
des  musikalischen  Dramas  erblickte  und  diese  neue  Kunst  als  .Änfeli- 
ccmenfn  trariata  p  prosfifnita"  brandmarkte.^}  Aber  trotzdem  mufste  Retignatian 
er  erkennen,  dals  die  Zeit  über  ihn  und  seinen  Protest  nicksichtslos  J°»™«^'" 
hinwegschritt.  Nach  jenen  beiden  Mifserfolgen  begann  er  allmählich 
des  aussichtslosen  Kampfes  müde  zu  werden.  Nachdem  er  in  selbst- 
bewufstem  Stolze  die  GOÜ  Scudi  Honorar,  di<'  er  fiir  die  I/igmia 
erhalten,  der  Leitung  des  Theaters  von  8.  Carlo  zuriickgesandt  hatte, 
beschränkte  er  sich  fortan  auf  die  Ivirclieumusik  und  auf  die  Er- 
füllmig  seiner  mit  dem  Lissaboner  Hofe  eingegangenen  Verpflichtim^^en. 

Aber  auch  diese  Tätigkeit  sollte  eine  jähe  Unterlnecliung  er- 
fahren. 8eine  Gesundlieit  war  seit  seiner  Kiickkehr  aus  Stuttgart 
erschüttert  und  das  ilifsgeschick,  das  ihn  in  Italien  Yerfolfrte,  führte 
schliefslich  infolge  der  vielen  Aufregungen  1771  zu  einem  Schlaganfall. 
Es  war  der  Vorbote  des  nahen  Endes.  Sein  königlicher  Gönner  in 
Lissabon  hat  ihm  daraufhin  die  Pension  verdoppelt.  Langsam  besserte 
lieh  das  ITbel,  das  eine  Lähmung  der  ganzen  rechten  Körperseite 
herbeigeführt  hatte,  und  nochmals  griff  der  greise  Meister  znr  Feder, 
nm  aus  Dankbarkeit  gegen  den  portugiesischen  Hof  für  ihn  seine 
letzte  grolse  Oper  .  7?  inonfo  di  Clelia*'  (auf  den  Text  Ton  Meta-Trimfedicuu» 
Stasi o)  zu  schreiben  (1772). 

In  Neapel  selbst  erwies  9\d\  Eerdinand  TV.  dankbarer,  als  das 
Publikum.  Zu  den  Taulfeierliclikeiten  seiner  erstgeborenen  Tochter 
war  der  Herzog  von  Arcos  von  Spaüieu  herübergekommen  und  Jom- 
melli erhielt  von  ihm  den  Auftrag,  die  Festkantate  zu  schreiben. 
Es  war  die  noch  erhaltene  „Cerere  placata,"  Text  von  Michele  Sarcone, 

fidv  Mfand  im  Gcfenaate  ra  Mftttai  beutrkt  Vogler,  Btta*.  dir  Mami- 
heiner  ToBiehvlA  1, 5—6^  8. 190:  »Wegan  Maiig«!  an  GkiBlliglwiit  hatte  Jommelli 
•Mb  noch  in  seinen  lotatoa  Ltbeartagen  das  UnglUck,  seine  vortrefflkhlten  Arien 

Totn  g^encbickt^'sten  Pfino^er  vnä  nnsohnMif^er  Weise  unter  ihren  Wert  herabgeaetast, 
sogar  milshandeit  und  seine  Oper  Jftgema  verworfen  zn  hören  imd  nuirste  sich  mit 
dieser  seltenen  Nachsicht  eines  neapolitanischen  Pabül&uniä  begnügen,  daüs  den  dritten 
Tig  dooh  wieder  aflino  gWQkbib  Amiäa  onf  der  Bttlme  gesehfn  windob* 

>)  Brief  oa  Aat  Xzimano,  a  donoa  Werk  Dell'  origine  e  ddle  icgolo  deUa 
■Wiea  (Born  1774),  S.  456. 

*)  Tag  der  AoffUhning  imd  Toztdiditer  diaser  JmU  teatmlo*'  in  der  Part 
angegeben,  s.  oben  S.  3. 
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die  am  14.  September  1772  den  vollen  Beifall  des  Auftragg-ebers 
errang;  Jommelli  erhielt  von  ihm  eiue  Anweisung  auf  1000  Scudi 
und  eine  goldeae  Uhr.  Aber  trotz  dies^  Erfolges  blieb  er  von  nun 
an  der  dramatischen  Komposition  fem  und  widmete  seine  letzte 
Miserere  künstlerische  Kraft  der  Kirche.  Er  beaufiragte  seinen  Treund  Matte 
ihm  eine  italienische  Übersetzung  des  J/«{?erere- Textes  anzufertigen 
und  komponierte  darauf  seine  berühmteste  Eirchenkompodtion,  die 
zum  ersten  Male  von  Aprile  und  der  de  Ami  eis  am  Mittwoch  der 
Karwoche  1774  im  Hause  Mattei's  yor  einem  grotsen  Publikum 
ausfährt  wurde. 

Dieses  Jfuerm  war  Jommelli's  letzte  Komposition.  Nachdem 
er  sifili  Yon  dem  ersten  SehlaganfUi  kaum  erholt  hatte,  raJtta  ihn  dn 
T«<  iweiter  in  der  Nadit  vom  25.  zum  26.  August  1774  hinweg.  Sein 
Bmdtt,  der  Angnstinennöneh  war,  lieb  ihn  in  der  Qrehe  S.  Agostino 
»IIa  Zeeca  in  der  Kapelle  S.  Tommaso  di  Villanova  bestatten.  Der 
Tod  des  herfihmten  Meisters  brachte  seinen  leieht  entcQndlichen  Landn- 
lenten  mit  einem  Male  die  GrODw  dieses  Verlustes  som  BewdlBtsein. 
c>jidmiMMir  Dio  bereits^  erwihnte  Gedächtnisfeier  am  11.  November  vereimgle  fast 
sämtliche  mosikaliBchen  GröDsen  am  Grabe  Jommelli's  an  einer  wdhe^ 
vollen  Musikanfftthrung,  bei  der  zwei  Orchester  und  eine  Menge  SSnger 
unter  der  Leitung  Nicola  Sabatini's  in  Tätigkeit  traten.  Die  Opern- 
häuser Neapels  freilieh  nahmen  auch  jetzt  keine  Notiz  mehr  von  ihm. 
Vom  Jahre  1780  an,  wo  sich  eine  vereinzelte  Auffflhrong  der  Amuda 
zum  Geburtstag  der  Königin  (la  August)  in  S.  Carlo  Ündet,^)  ver- 
schwindet der  einst  so  gefeierte  Name  vollständig  ans  den  Opernlisten 
der  neapolitanischen  Theater,  die  nunmehr  ganz  in  die  Hand  der 
jflngeren  Schule  übergehen.  Seine  getreuen  Anhänger  aber  inerten 
den  Geschiedenen  in  zahlreichen  Epitaphien  als  den  ^Meister,  der  die 
zur  Dirne  herabgesunkene  musikalische  Tragödie  ohne  Bflcksidit  anf 
die  schwKDkende  Gnnst  der  Massen  durch  Ersetzung  der  weieblidien 
phiygischen  Weisen  durch  mannhafte  dorische  wieder  ehrbar  gemacht**  *) 

>)  V^l  oben  S.  6. 

•)  Unter  (uns.  (laz  7.  ajiiija's  Direktion:  Besetjsuiig  bei  Flürimo  IV  2i6. 
')  June  Zu^iaumietisteüung  alJer  dieser  EpitAjpUea  bei  Mattet  a.  £. 
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Unter  dem  abfälligen  Urteil,  das  noch  bis  vor  nicht  allzulanger  Bedeutung  d« 
Zeit  über  die  neapolitanische  Oper  im  Schwange  war,  haben  auch  ihre  Persönlich- 
einzelnen Vertreter  lange  zu  leiden  gehabt.  Es  wiederholt  sich  in  der  KritoTder  N^ 
Beurteilung  der  Persönlichkeiten  dieselbe  Erscheinung,  wie  bei  den  p«i«t»o« 
Werken  selbst:  unsere  Altvordern  wiilaten  neben  vielem  übertriebenem 
Lob  und  gelegentlich  kritikloser  Verehrung  doch  auch  der  originellen 
Grölse  jeder  einzelnen  Persöuliclikeit  gerecht  zu  werden,  sie  brachten 
ihnen  ein  reiches  Mals  persönlicher  Anteilnahme  entgegen  und  be- 
hielten vor  allem  den  für  die  Betrachtung  jeder  künstlerischen  Er- 
scheinung so  überaus  -wichtigen  Zusainmenliaiig  zwischen  Kunst  und 
Leben  im  Auge.  Den  spälereu  lleiieratiuncn  dagegen  ging  dieser  Blick 
für  die  individuellen  Züge  in  den  einzelnen  Lebensbildern  allmälicli 
ganz  verloren;  mit  der  Lebeui^kiaft  der  Werke  erlosch  auch  die  Er- 
innerung an  die  Persönlichkeiten,  die  sie  geschall'en.  Was  übrig  blieb, 
war  ein  farbloses,  aller  charakteristischen  Züge  bares  Bild,  das  durch 
mehr  oder  minder  starken  anekdotenhaften  Aufputz  nur  ein  Schein- 
leben gewann.  Bald  aber  wagte  sich  das  Verdammungsurteil,  das 
unter  der  Ägide  der  älteren  Gluckforschung  über  die  Werke  der 
Neapolitaner  ausgesprochen  wurde,  auch  an  die  PersOnlidikeiteiL  ilirer 
Schöpfen  Das  war  psydiologiscli  nur  alka  liegrdtUdL  Denn  wie 
hfttte  man  anch  bei  den  Yertaretem  einer  ,yAfterkiinst,**  die  nnr  auf 
„angenebme  Eindrucke,*'  niemals  aber  ai^  die  „Enegnng  tieferer 
Leidenscbaften^  binarbeitete,!)  böberen  sittlidien  "änat  nnd  wahrbaft 
kOnstlerisebe  Absiebten  voranssetaen  sollen?  So  gerieten  aneb  die 
KUnstier  selbst  in  der  landläufigen  Meinnng  mehr  nnd  mehr  in  Hilüskredit. 
Der  überlieferte  Klatsch  diente  als  willkommenes  Beweismaterial,  um 
die  moraliscbe  Minderwertigkeit  dieser  Komponisten  zu  erhärten. 
Bald  begann  die  Fbantasiegestalt  des  aalglatten,  intriganten  Italieners 
selbst  in  den  gebildeten  Mnsikerkreis^  ihr  Wesen  za  treiben  nnd 

Bitter,  Die  Beform  der  Oper  ducJi  Qiwk  (BninMliweig  168iX    214  u. 
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man  naliin,  zumal  in  Deutschland,  an  seinen  elienuüUgen  Tyrannen 
noch  nachträglich  eine  billige  Rache  ^  indem  man  ihnen  bei  ihrem 
Ennstbetrieb  allerhand  unlautere  MotiTe,  wie  Hemchsacht  und  Hab- 
gier, in  die  Schuhe  schob. 

Gerade  nach  dieser  biographischen  Seite  hin  aber  erfordert  das 
Gerechtigkeitsgefühl  dringend  eine  Berichtigung  derartiger  An- 
schauungen, die  in  ihrer  durch  und  durch  subjektiven  Färbung  einer 
streng  historischen  Betrachtung  durchaus  nicht  mehr  Stand  halten. 
Lernen  wir,  wozu  freilich  heutzutage  erst  die  ersten  Ansätze  vor- 
handoi  sind,  yor  allem  die  Charaktere  dieser  Männer  kennen,  suchen 
wir  uns  in  ihre  Bildungswelt,  ihre  Anschannngaqphftrei  ihre  küns^ 
lerischen  Motive  einzuleben,  und  wir  werden  erkennen,  wie  weit  wir 
noch  von  einer  wirklich  objektiven  Würdigung,  nicht  allein  der 
Künstler,  sondern  auch  der  Kunstwerke,  entfernt  sind.  Gerade  Jörn- 
melli's  Beispiel  ist  Torztiglich  dazn  geeignet,  die  Richtigkeit  dieser 
Betraclitungs weise  darzutim.  Prüfen  wir  sein  Lebensbild  auf  seinen 
sittlichen  und  künstlerischen  Gehalt  hin  unter  Zuzieliung  der  glaub- 
wfn-rligen  Zeugnisse  über  seine  Persönlichkeit,  so  bedarf  es  giw  keiner 
apologetischen  Schönfärberei,  um  zu  der  Überzeugung  zu  gelanr^en, 
dals  wir  es  hier  mit  einem  Charakterkopf  ei-sten  Ranges  zu  tun  haben. 

sdbatkritik  Das  beweist  vor  allem  der  hohe  sittliche  £mst  und  die  damit  ver- 
bundene strenge  Selbstkritik,  die  Jommelli  sein  ganzes  Leben  hindurdi 
begleitet  haben.  Der  Vorwurf  der  Schablonenarbeit  erscheint  geradezu 
lächerlich,  wenn  man  die  verschiedenen  Wandlungen  ins  Auge  fafst, 
die  seine  Opemkunst  von  den  Tagen  des  Bidmero  bis  zur  Ännida 
durchlaufen  hat.  Dafs  diese  Entwicklung  keine  plan-  und  ziellose 
war,  sondern  daCs  jede  Phase  folgerichtig  an  die  vorhergehende  an- 
knüpfte, wird  im  folgenden  Abschnitt  zu  erläutern  sein,  hier  mag  nur 
soviel  bemerkt  werden,  dafs  jede  neue  Opernreihe  eine  dauernde  Be- 
reicherung des  Ausdrucks  bringt  und  somit  dem  Kunstverstand  ihres 
Schöpfers  sowohl  als  seiner  unermüdlichen  Arbeit  an  sich  selbst  ein 
beredtes  Zeugnis  ausstellt.  Jommelli 's  Entwicklunsr  vollzieht  sich 
langsam,  ja  manchmal  allzu  bedächtig-  im  Vergleiche  mit  vielen  seiner 
Zeitgenossen,  aber  «ie  kennt  dafiii'  auch  keine  absteigenden  Limt:ii. 
Über  seinem  gesamten  Schallen  waltet  ein  ebenso  zähex,  als  energiscliei 
künstlerischer  Wille,  der  am  Schlüsse  seines  Lebens  sich  stark  genug 
dünkte,  gegen,  eine  panze  Zeitströmung  in  die  Schranken  zu  treten 
und  dadurch  einen  wahrhaft  heroischen  Charakter  gewinnt  Jommelli 
hat  es  mit  der  Erreichung  des  ihm  vorschwebenden  Opernideals  wahr- 
lich nicht  leicht  genommen^  selhßt  auf  der  Sonnenhöhe  seines  Böhmes, 
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in  Stüt^arty  anchte  «r  seiiie  KniiBt  mit  jedem  neuen  Werke  mehr 
cn  Tervollkommnen. 

Allerdings  ging  diese  Entwic  klung  mit  sehr  langsamen  Schritten  sdiwefOivthek 
Yor  sich.  Jommelli  war  kein  Mann  des  kühnen  Draofloflgehens,  es 
kostete  ihn  immer  längere  Zeit,  bis  er  sich  anf  neuerrungenen  Ge^ 
bieten  sicher  fühlte.  Schon  in  seiner  Jagend  zeigte  sich,  dafs  er  an 
der  geistigen  Frühreife  und  Beweglichkeit  der  Südländer  keinen  An- 
teil hatte:  in  einem  Alter,  da  Pergolesi  and  Majo  sich  bereits  als 
Komponisten  und  Dirigenten  einen  Namen  gemacht  hatten,  trat  Jom- 
melli üherhaupt  erst  ins  Konservatorinm  ein.  Und  diese  Schwer- 
fälligkeit^ die  ihn  gelegentlich  geradem  als  Zanderer  erscheinen  lälst, 
blieb  sein  ganzes  Lehen  hindurch  an  ihm  haften.  £s  bedurfte  meist 
einer  kräftigen  ftniseren  Initiative,  um  ihn  eine  neue  Etappe  in  seiner 
Entwicklung  gewinnen  zn  lassen.  In  Wien  fiel  diese  Initiative  den 
Freunden  der  Opemreform  zn,  in  Stuttgart  dem  Herzog  selbst 
Metastasio  kannte  seinen  Mann,  wenn  er  einmal  an  Glos.  Barbieri 
schrieb,  es  bedürfe  schon  gehöriger  Sporen,  um  „unsem  unvergleich- 
lichen Jommelli"  aus  seiner  „verträumten  Ruheseligkeit"  aufzu- 
rütteln;" 0  ein  anderes  Mal  redet  er  geradezu  Y(m  det  ,,iranqmüi89ma 
mdolema"  des  Meisters.^) 

Eine  Kämpfematur,  wie  Gluck,  war  darum  Jommelli  zeitlebens  Epikureische 
nie.   Metastasio  hebt  sein  friedfertiges  Wesen  mehrmals  hervor;^)  Ndgung«» 
sein  Prinzip  war:  leben  und  leben  lassen.   Eine  lebhafte  Neigung  zu 
epikureischem  Lebensgenufs  stand  dem  wohlbeleibten  Herrn  auf  der 
Stime  ge.schrieben.    Er  liebte  die  Genüsse  der  Tafel/)  auch  von 
einem  Liebesverhältnis  mit  der  Sängerin  Buonani  in  Stuttgart  weifs 
Heinse  zu  berichten^)  und  selbst  mit  dem  Schuldenmachen  scheint 
er  es,  wenifr^stens  in  Stuttgart,  nicht  sehr  schwer  genommeu  zu  haben. 
Nur  müssen  wir  im  Auge  behalten»  da£s  bei  dem  lockeren  Leben  am 

*)  Brief  vom  30.  Aug.  17ö3  iu  den  Opp.  p<»t.  U  131 :  „Bisuguauo  sproni,  che 
aott  riaao  ngokA  daUa  diicrataua,  per  iwnotere  la  aomuMMMwa  tranquillitft  d«l 
Mtlm  imttnja^MO»  JommelU,  onde  Bon  to  liqMimiL* 

")  Lettere  disperse  1 413. 

*)  ET>eiida  T  3(>f>,  t^I.  Florimo  TT '241. 

*)  Metastasio  nennt  Ilm  an  den  beiden  genannten  Steilen  ^pacohione''  und 
^  Hildegard  vni  Hökenflua  im 

^  Die  alten  OescliäfCilillfiliir  dM  jeteigen  Stntdgacter  Bankhaaua  von 
0.  H.  Kell  er' 8  söhnen  buchen  unter  der  Rubrik  „gar  schlechte  Aktiya*'  eine  Snnune 
Ton  beinahe  600  Fl  ,  die  der  „Oberkapellmeister  JoBuneUi"  bei  Miner  Abroie  aiu 
Schwaben  m  bezahlen  Y^geaaeü  liatte. 
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herzoglichen  Hofe  derartisfe  Knts;leisungen  an  der  Tagesordnung  waren 
und.  weit  entfernt,  irgendwie  gerügt  zu  weiilen,  gewissermalsen  zum 
guten  Tone  gehörten. 

HoiMAn.        AImt  dieses  Epikoreertnni  Jommelirs  erstreckte  sith  keines- 
eeiBciniNidaiiff  ^^gs  sUein  Bxit  ÜM  Oebiet  des  Ifateriellen.  Dank  seiner  8Qigfitttig«n 
Erziekmig  und  dem  dadurch  geweckten  eigenen  Bfldiingsdrange  am- 
fafirte  sein  Geist  allmählich  eine  Vielheit  yon  Interessen,  die  ihn,  was 
Allgemeinbüdiiiig  anlsjigt^  in  die  erste  Beihe  seiner  Zeitgenossen  rückt 

Der  Umgang  mit  Padre  Kartini,  der  ihn  gleidi  beim  ersten 
ZiBammentreffioL  mit  dem  Prftdikst  eines  j^ompmtüre  ßowftf*  beehrte, ^) 
weckte  in  ihm  einen  Büdnngseifery  den  späterhin  der  Verkehr  mit  den 
bedeutendsten  mosikalischtti  nnd  literarischen  Gr5JjBen  der  Zeit  nor 
noch  gesteigert  hat  Was  z.  B.  in  dieser  Hinsicht  dnem  strebsamen 
Künstler  im  Kreise  des  Kardinals  Albani  an  Anregungen  geboten 
wurde,  ist  ans  der  Biographie  Winckelmann's  zur  Geniige  bekannt 
Jommelli  hat  sie  sich  auch  nach  Kriften  zu  nutze  gemacht,  so  dafSs 
die  Welt  bald  ebenso  seine  Allgemeinbildang,  wie  seine  kflnstlerischea 
Leistungen  bewunderte.  Noch  Ferotti  rOhmt  ihn  als  Gelehrten, 
lAentmche  Musiker,  PhOosophcn,  Literaten  und  Poeten.^  Besonders  eng  war 

Biidünc  sein  Verhiatnis  zu  Literatur  und  Poesie,  das  denn  auch  für  die  Be- 
urteilung seiner  Werke  yon  entscheidendem  Gewicht  ist  Derselbe 
Mann,  dar  nach  dem  landliluflgen  Urteil  zu  den  „Verderbem  des 
musikalischen  Dramas*'  gehört,  hat  auf  Grund  seiner  vielseitigen 
literarischen  Bildung  eingehende  Beobachtungen  über  das  VerhSltnis 
Ton  Musik  und  Drama  angestellt^  derm  Besnltate  in  zshlreichen,  mehr 
oder  minder  einschnddenden  indemngen  seiner  Texte  vor  uns  Üegen. 
Selbst  den  bewunderten  Metastasio  hat  er  dabei  nicht  verschont 
und  wie  groüs  vollends  sein  Einflnls  auf  Poeten  dritten  Ranges, 
wie  Verasi,  war,  wird  spater  noch  ausführlich  darzustellen  sein. 
Gro£w  Dienste  leistete  ihm  dabei  sein  eigenes,  nicht  unbedeutendes 
Diditemchtt  dichterisches  Talent*)  Seine  Oäe  mf  das  Konkordat  des  KL  Shiklei 

T«i«Bi  Sofs  vm  lAssabm  wird  mehrfach  gerühmt^)  «Er  war  auch 


*)  Florimo  11231. 
DiMrtation  p.  21. 

Gariift  bei  Iriarte,  La  mwlea  p.  XVI:  „La  raa  ktnudone  non  ai 

rbtringeva  alla  nnuica:  scriTeva  ancoia  in  veno  con  ba£t4uite  gusto." 

*)  Mattei  a.  a,  0.  Es  handelt  sich  dabei  wohl  um  deu  1773  nnter  dem 
Ministerium  Pombai  geächloäsenen  Vertrag.  Die  Ode  (vgl.  daau  Mattei,  Opere,  1780^ 
Bd.  10)  üeie  demuacb  iu  Jomuielli's  letzte  Lebenueit. 
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ein  nicht  schlechter  Poet  in  seiner  Sprarlie"  beTnerkt  Gerber.')  Für 
seine  literanschen  Neigungen  spricht  endlich  Ii  der  Umstand,  dafs 
er  bei  seinem  Tode  eine  ansehnliche  und  gute  Bibliothek  hinterliels.^) 

Dieser  liolie  Bildung-sgrad  verschaffte  Jommelli  im  gesell-  Hobe*  geua- 
flchafÜichen  Verkebr  eine  Überlegenheit,  die  seine  intimen  Beziehungen  »chaftiich« 
zu  versdiipdpnen  Spitzen  der  politischen  und  literarischen  Welt 
wohl  begreiflich  erscheinen  l&fst.  Sein  ruhiges  Temperament  konnte 
ihn  dabei  nur  unterstützen.  Er  b^errschte  die  Fomen  des  gesell- 
schaftlichen Verkehrs  vollkommen^  aber  ohne  jede  AufdringUchkeitf 
nnd  so  werden  seine  Zeitgenossen  nicht  müde,  das  gewinnende  und 
verbindliche  Wesen  des  Künstlers  hervorzuheben,')  das,  wie  die  Be- 
richte der  beiden  Augenzeugen  Mozart«)  und  Bnrney*)  beweisen» 
seinen  Eindruck  auf  seine  Umgebung  nie  yerfehlte. 

Trotz  aller  Aulseren  Gewandheit  war  Jommelli  aber  im  Grunde  i>wc*^m-<»^> 
eine  bescheidene  Natur.  Von  seinen  eigenen  Yerdiensten  sprach  er  nur, 
wenn  er  sich,  wie  bei  seinem  Abschied  von  Stuttgart,  in  seiner  Ehre 
gekrinkt  sah;  sonst  pflegte  er  nur  wenig  und  ziemlich  geringschätzig 
darüber  zu  reden.*)  Um  so  neidloser  wulate  er  fremdes  Verdienst  zu  Aasilceiiiniiic 
sclifttzen,  wie  nicht  allein  sein  Verhalten  gegenüber  Mozart  in  Ludwigs-  ^^^^ 
burg,^  sondern  aueh  die  Berichte  der  Zeitgenossen  bestätigen,  s)  Der 
schwäbittäe  Pfairer  Christmann  nennt,  noch  unter  dem  frischen 
Eindruek  der  Stuttgarter  Glanzzeit,  Jommelli')  „einen  yon  allen 
Vorurteilen  freien  Mann,  der  Anlagen  des  Geistes  sdiätzte^  mochte  er 
sie  am  Neapolitaner  oder  Deutschen  oder  am  Hotentotten  wahrnehmen.^ 


')  A  Lei.  1696. 

*)  Martnscelli  a.  a.  0. 

')  jy  ottmie  maniere  e  di  eoetnme  amabtliwiinOi  Metastaa.  Lett  di8p.IS06; 

Florimo  Ü^Of. 

')  Briefe  S.     ueunt  er  ihn  „molto  civile". 
^  Tkgttbneh  I2S7. 

•)  YgL  AUg.  Mm.  Zeilg.  1799,  Nr.  8:  .Für  di«  KinliAiimiiiik  1^  ich  aieht 

geechAffen  and  mit  Beschämung  sehe  ich  seihst  «of  dM  Wenige,  das  ich  auf  BeftU 
monee  Ftiräteu  für  sie  sehraibai  mnlste.** 

S.  o  S.  79. 

f  lürimo  n  2^,  vgl.  aucb  ÜHi  icia  bei  Iriarte  a.  a.  0.  p.  XVI:  „Üi 
^isthigntfa  per  la  doloena  del  sno  tratto  e  principahaente  per  la  saa  modeiaiioiie 
id  givdiesze  da*  sad  compagai,  todaadoli  senipre,  qauitBn^Qe  alenni  di  loro  non 
la  «assero  eguale  Terso  di  loi"  und  Junior.  Betr  Uber  Mahlerey  1778,  p.  108: 
„Jommein  war  ^r^h.  fiililte,  dafs  or  gruls  war,  aber  mit  diesem  SeLbstgeffthl 
▼erhand  er  in  M^ioht  1er  Au  lirn  Bescheidenheit  im  UrteiL" 
•)  Mua.  ÜCÄizat«.  io.  Miu  1789. 
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In  einem  Bericht  der  Allg.  mus.  Zeitung  —  es  ist  derselbe,  der  seinen 
Lesern  die  mysteriöse  Anekdote  vom  Tode  Terradellas'  auf- 
tischt —  wird  behauptet,  Jommelli  habe  sich  auch  in  Stuttgart 
nur  an  seine  engeren  Landslente  gehalten,  „weil  er  keinem  Deutschen 
verhauais  zu  ßedc  göunen  wollte  oder  sich  vor  ihnen  fürchtete."')  Diese  Notiz 
Ich  DeoMdien  ^^^li  mit  den  Verhältnissen  am  Stuttgarter  Hofe  in  ganz  entschiedenem 
Widerspruch.  Dafs  zumal  die  „Furcht  vor  den  Deutschen"  lediglich 
im  Kopfe  des  Berichterstatters  vorhanden  war,  zeigt  ein  Bericht  eines 
E«eiiKhaften  Augenzeugen,  der  auf  Jommelli 's  Eigenschaften  als  Dirigent  eiu 
aisDirigeat  Celles  Licht  wirft. ^)  Es  heilst  da:  „So  grofs  Jommelli  als  Tonsetzer 
war,  so  grofs  war  er  auch  in  der  Direktion  des  Orchesters.  Geschätzt 
wegen  seiner  grulseu  Verdienste,  geliebt  als  ein  Menschenfreund  und 
gefürchtet,  weil  er  überall  uneingeschränkte  \'ollmaclit  halte,  herrschte 
er  als  ein  Gott  über  seine  Untergebenen,  ^^'ie  er  sein  ganzes  Orchester 
zu  einerlei  Empfindungen  zu  beleben,  jedes  Glied  desselben  seine 
Ideen  zu  fesseln,  überall  Ordnung  und  eine  beiiuihe  iiDL'^la übliche 
Pünktlichkeit  im  Licht  und  Scliatten  zu  erhalten  und  mit  dem  Adler- 
blick seines  feurigen  Auges  alles  nach  seinem  Willen  zu  regieren  iiL.- 
stande  war,  kuini  man  kaum  glauben,  wenn  man  nicht  Augenzeuge 
davon  war."  Die  Stelle  beweist  deutlicli,  dafs  Jommelli  im  l")ienste 
ein  überaus  strenges  Regiment  führte  und  mit  eisernem  Fleifse  bemüht 
war,  sich  in  seinem  Orchester  ein  gefügiges  Werkzeug  zur  Ausführung 
seiner  dramatischen  Ideen  heranzubilden.  Ja,  wenn  man  Junker 
glauben  darf,')  so  hat  es  in  den  Jommelli'schen  Proben,  ähnlich  wie 
in  den  G  luck'sclien,  des  öfteren  harte  Worte  gesetzt;  denn  auch 
Jommelli  nahm  es  mit  dem  Studium  seiner  ^^'erke  sehr  genau,  so 
dafs  selbst  sein  Bewunderer  Heinse  gelegentlich  bemerkt,  es  komme 
bei  ihm  oft  der  „Pedant  oder  Musikmeister""  zum  Vorschein.*)  Das 
scheint  denn  auch  häufig  sehr  notwendig  gewesen  zu  sein  dem  Stutt- 
garter Orchester,  dieser  „Welt  von  Königen"  gegenttber,  „die  keine 
Herrschaft  haben.*'  Aber  derselbe  Schubart,  dem  wir  diesen  Ver- 
gleich Tordanken,*)  weUls  anch  ans  eigener  Anschauung  von  den  Besnl- 
taten  dieser  Jommelli'sehen  Orchesterdisziplin  zu  berichten  and  zwar 
gelegentlich  der  .Pdonle-Antflbnuig  Ton  1768:  „Der  Geist  der  Mnsik 


>)  1800^  Nr.  dl. 

*>  Mtt.  BohKitg.  yom  %  Sept.  1789. 

•)  Gramer,  Hagaxin  der  Hmik,  17.  Uii  178S. 

«)  Eildegud  m  OoiieBtbal  I6a 

«)  Gm.  Sehr.  Y 168. 
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war  grofs  und  himmelerhebend  und  wurde  so  ausgediückt,  ak  wäre 
jeder  Tonkimstler  eine  Nerve  von  Jommelli."^ 

Dafs  ein  solcher  Mann  auch  das  Wesen  seiner  eigenen  Jiuiiit  xheoreüsche 
und  ihre  Gesetze  gründlich  studiert  hat  und  nicht  etwa  der  düettan-  ^'^^ 
tiscbe  Stfimper  war,  als  den  ihn  Beloselski  nnd  Genossen  hinstellen, 
knehtet  wohl  ohne  Weiteres  ein,  auch  wenn  es  nicht  von  Mattei  aus* 
drfifiklich  hervorgehoben  würde.  Klarer  als  viele  seiner  Zeltgenosseii 
erkannte  er  die  treibenden  Krftfte  im  zeitgenOssiadien  Musikleben  und 
beklagte  es  Bnrney  g^nüber  tief,  dals  das  Stndinm  der  Musik- 
geaeiiidite  znr  Zeit  so  sehr  yemachlfisrigt  werde.^  Antonto  Ezimeno, 
den  Theoretiker,  emutigte  er  noch  in  seinen  letzten  Lehensjahren, 
unbeirrt  seine  Bestrehiingen  lortznsetiEen,  denn  nur  doreh  eine  grOnd- 
liche  theoretische  Bildung  der  Mosiker  sowohl,  als  der  Dilettanten 
kSnae  dem  drohoiden  Ver&ll  der  Musik  gesteuert  werden.')  Diese 
Gfundsfttze  betätigte  er  aber  auch  in  der  Praxis.  Von  seinen  Mosikern, 
insbesondere  den  Cembalisten,  verlangte  er  stets  ein  genaues  Studium 
seiner  Partituren;  sie  sollten  sich  ihren  Empflnduugsgehalt  vollständig 
SU  eigen  machen,  sollten  lernen,  um  ein  Wort  von  Quantz  m  ge- 
brauchen, „aus  der  Seele  zu  spielen.''^)  Darin  bestand  für  ihn,  wie 
er  sich  ausdrückte^  die  „Kunst  des  Lesens.''*)  So  scharf  er  sich  aber 
gegen  alles  unzulängliche,  dilettantenhafte  Musisderen  aussprach,  so 
willig  beugte  er  sich  vor  dem  Urteil  Berufener.  Sehubart  berichtet 
an  mehreren  Stellen  nach  Jommelli's  eigenem  Gfeständnis,«)  data  er 


0  Oes.  Sehr.  1 83. 

*)  Burney,  Tagebuch  1237. 

Eximeno,  Pell'  Origine  c  delle  regole  della  musica  p.  AoCm  „Ho  grau 
premtuu  di  maniiestargli  cogU  effetü  tutto  l'elogio  e  tutta  la  giostbia  che  merita 
il  8110  belüasimo  e  yantaggioflissimo  proepetto.  Viva  Lei  licnro  per  tanto  che  sara 
ni»  boi  UBidiut  cim  di  ■pnoue  ogid  hacm  profenoie  ed  ogni  vero  amatoie  dl 
iMuiet  *  tevorosamente  interessarsi  per  maggiormente  inooraggire  an  uomo  de! 
rao  gran  merito,  da  cui  possiam  tirure  qiiei  lumi  che  assolutameute  ci  ahbisognano, 
per  vedcre  nclla  sua  piü  conveae?ole  cbiarezza,  e  nel  piü  Tero  cammino  i^aesta 
diTina  nwtr  arte  tanto  iufelicemeute  traviata  e  prostitoita." 

*}  Yemmch  einer  Anweisung  die  FlOte  traveniire  so  tpiden,  2.  Aufl.,  (1780)» 

8.348. 

•)  Schvbart  Ges.  Sehr.  VT  205:  „Aber  ein  StÜok  ao  gtiu,  wie  es  ans  der  Seele 
des  Setzers  kam,  mit  Umrifs,  Kolorit,  Helldunkel  —  bis  anf  die  kleinsten  TintMi 
vortragen  und  '^-^  mit  dem  Odem  der  Emptindunfj  beseelen,  dazu  crebört  traun  mehr, 
als  mancher  ikalophoniam»chmecker  glaubt.  Der  groDse  Jounielli  i»agte  oft  vom 
eingeUUetaten  Kiaftnuaui:  Der  Kol  kanii  kann  nieht  leota,  lud  nach  adnem  Ideale 
▼OB  Leaen  batte  (hpIwaa-JoBUBelli  Recht." 
Ebenda  ISOi  T65. 
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den  Bat  Gins.  Aprile's  selir  hoch  schätzte  und  sich  des  öfteren  in 
fldneii  Kompositiimen  dainadi  riektate,  „wie  er  denn  flberhanpt  gegen 
jedennann  hiUig  gewesen  seL^ 

sdMflttnwdM  Was  er  aber  yon  Andern  forderte,  du  forderte  er  üi  geäteigertem 
MaÜBe  Ton  sich  selbst  Er  schrieb  nichts  nieder,  ym  nicht  yoUstSndig 
dOFchdacht  bereits  in  s^ea  Kopfe  Torlag.  Das  geht  schon  rein 
äaCBerUch  aas  der  fiberans  soigfUtigen  Niederschrift  seiner  Fartitnren 
henror,  die  in  den  seltensten  Fallen  eine  nadhtragUche  Koireiktiir  anf- 
weisett.0  Aadi  hieraus  haben  schon  die  Zeitgenossen  irrige  Schlösse 
gezogen.  Die  einen  hielten  ihn  fttr  dnen  genialen  ImproTisator,  der 
mit  wunderbarer  Baschheit  die  i,stiidiertesten  und  gelehrtesten**  Kom- 
positionen hingeworfto  habe,^)  die  Tadler  aber  warfen  ihm  Fittchtigkeit 
und  Oberflächlichkeit  yor.')  Ein  Blick  in  die  Partituren  lehrt  sofort 
die  Grundlosigkeit  dieses  VorwurfB.  Niemand  wird  bestreiten  k5nnen, 
dab  hier  Alles  bis  ins  kleinste  Detail  hinein  sorgfiUtig  ftberlegt  ist» 
ja  wir  werden  sehen,  dals  Jommelli  manchmal  in  dieser  Kleinmalerei 
viel  zu  weit  gegangen  ist  Schrieb  er  doch,  snmal  in  Stuttgart,  für 
ein  Orchester-  und  Sangerpersonal,  dessen  Leistnngaifthigkeit  eine  bis 
ins  Feinste  gehende  Diflerensierung  des  Ausdrucks  förmlich  herana- 
forderte.  Weit  berechtigter,  als  der  Yorwnrf  der  Oberflftchlichkeiti 
erscheint  demnach  der  Vergleich  mit  der  Schaffensweise  anderer  Heister, 
z.  B.  Mozart 's.  Wie  für  diesen,  so  war  auch  für  Jommelli  mit  dem 
Beginn  des  Niederschreibens  die  dgentliche  künstlerische  Arbeit  ab- 
geschlossenO»  und  da  er  zudem  Über  ein  ansgezeiehnetes  Gedid&tnia 
verfügte,  >)  so  vollzog  sieh  die  Fizierung  des  in  seinem  Geiste  bereits 
Ausgearbeiteten  mit  einer  Sdmelligkeit,  die  allerdings  wohl  geeignet 
war,  bei  den  Zeitgenossen  Staunen  und  Verblüffung  hervorzurufen. 
Der  tolerante  Gmndzug  in  Jommelli's  Wesen,  das  stets  fremdes 

dMZeilBciioMayerdienst  neidlos  anerkannte  und  fremden  Angriffen  mit  Überlegenheity 
aber  ohne  Gehässigkeit  entgegentrat,  zeigt  sich  am  deutlichste  in 
seinen  Beziehungen  zu  seinen  Fachgenossen.  Seine  ftbemgende  Bildung 
bewahrte  ihn  vor  jeder  Einmischung  in  kleinliches  Parteigezftnk; 
wissen  wir  doch  auch  aus  Burney,«)  dafis  er  auf  das  Studium  der 

*)  Schubart  Ges.  vSchr.  VI  157:  „Seiue  I'artitureu  sind  mit  solcher  Zierlichkeit 
geichrieben,  als  wenn  nie  Abschriften  eines  sorgfältigen  Kopisten  and  nicht  der  erste 
HinwQif  eine«  groften  Meisten  wiren." 

*)  Kftttei  a.  ft.  0.,  Mxm.  BmIs.  %  Soyt  1789;  Bvriiey  a. «.  0. 

^  So  Beloselski  und  seine  Qesinnimgigaioaiea. 

*)  O  Jahn,  Moeart,  8.  Ä.,  II  ISa 

*)  B  u  ni  H  y .  History  IV 
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dessen  er  sich  wohl  aus  seiner  Knabeiizeit  noch  erinnern  mochte, 
wurde-  voll  ihm  sehr  hoch  g^eschätzt,  wenn  auch  freilich  mehr  als 
Kirchen denn  als  Opernkompomst,*)  Sehr  bezeichnend  ist,  daJCs  er 
sich  über  Vinci  und  Porpora,  die  beiden  Hauptverti eter  des  musi- 
kaliiscbtn  Dramas  in  der  unmittelbar  vorhergehenden  Periodej  niemals 
ausgesprochen  hat.  Wie  er  sich  als  Künstler  zu  diesen  beiden  Vor- 
p'ä nähern  stellt,  wird  später  zu  erörtern  sein,  jedenfalls  traten  ihre 
iTestölteu  sehr  bald  in  Schatten  vor  zwei  andern  Meistern,  deren 
künstlerische  Persönlichkeiten  Jommelli  durch  sein  ganzes  Leben 
hindurch  begleitet  haben,  nämlich  Leonardo  Leo  und  Joh.  Adolf  Hasse. 
Von  den  Beziehungen  zu  Leo  ist  schon  während  seiner  Lehrjahre  die 
Kede  gewesen. 

Dals  Jommelli  sich  zu  Hasse  nicht  allein  als  Künstler,  sondern  kmm 
auch  als  ^ifensch  lebhaft  hingezogen  fühlte,  ist  bekannt,  ebenso  dafs 
dieses  Verhältnis  auf  Gegenseitigkeit  beruhte,  wie  Hasse's  warmes 
Emtreten  für  den  jüngeren  Meister  beweist.^) 

Jommelli  wurde  einer  der  eifrigsten  Anhänger  von  Hasse's 
Opemkunst,  die  er  jederzeit  eifrig  verteidigt  hat.  Er  hatte  die  ganz 
richtige  Empfindung,  als  er  Hasse  seinen  Lehrer  nannte  und  Tadler 
seiner  Kunst  mit  den  heftigen  Worten  anfuhr:  „Non  posso  soffnre  che 
si  parli  cosi  male  del  mio  maestro."^)  Noch  später  berichtet  Abt 
Vogler  in  demselben  Sinne:*)  „Jommelli  selbst  liefs  einem  Hasse, 
der  mit  ihm  um  den  Vorzug  kämpfte,  Gerechtigkeit  widerfahren  und 
war  von  dessen  Satze,  der  nur  wenig  Noten  hatte,  so  eingenommen, 
dafs  er  noch  wenig  Jahre  vor  seinem  Tode  offenherzig  versicherte,  er 
wünsche  sich  Hasse's  Enthaitsamkeii.'  Auch  Matt  ei  weifs  zu 
erzählen,  dafs  Jommt'lli  an  Hasse's  Kunst  am  meisten  das  Mafs- 
halten  nach  jeder  Richtung  hin  bewunderte. 

Joumelli  hat  dieses  anerkennende  Urteil  über  Hasse  aber 
auch  noch,  wie  wir  von  Schabart  ^)  erfahren,  auf  Graun  ftfUfgedehnt  omu 
Möglich,  dals  er  mit  diesem  Eönstler  1740/41  in  Italien  zusammen- 

»)  Tagebuch  1 239. 
>)  S.  o.  S.  43. 

*)  Ksndler,  Gens!  ftofioo-eritiiel  hitnno  aUa  vito  ad  iUe  ofera     od.  Com* 
pcntovo  di  miuioa  Oio.  Ad.  Haise  (Vonodig  1821),  S.  27;  Sohabftrt  Y  S7. 

*)  Betrachtiugen  der  Mannheimer  Tonschole  a.  a.  0. 163. 

•)I94:  „Ein  Sdmieichler  tadelte  einst  in  meiner  Gegenwart  die  deutwhen 
Tonmeift^r.  Schweigen  Sie,  sagte  Jommelli  mit  aUruendem  Blicke,  ich  habe  sehr 
-viel  Tou  Hasse  and  Granu  gelernt." 
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getroiEen  ist  FreOich  1>e8aljB  Granu  damals  nodi  nicht  seine  spfttere 
Bertthmtheit;  weit  wahrschwnlicher  ist»  daCs  Jommelli  erat  an  der 
Stuttgarter  Efiline  Qrann  nfther  kennen  gelenit  hat»  wo  dessen  Emst 
ja,  wie  wir  sahen,  dorch  die  Beziefanngen  1)eider  Fttntenhofe  wenigstens 
lar  kme  Zeit  festen  Fnlli  geEaCst  batte.^ 

ÄJinlieh  ftoCserte  sidi  JommelU  Uber  seine  eigenen  Landslente^ 
Pwgoieif  Ton  denen  ihm  0.  B.  Pergolesi  allem  Anschein  nach  ganz  besonders 
sns  Hers  gewachsen  war.  Ssgte  er  doch  sdbst  einmal:  «^enn 
Pergolesi  nicht  mehr  gontiert  wird,  dann  verfUlt  gewils  die  wahre 
Mnsik."))  Florimo  gibt  nach  dem  Vorgange  Mattei*s  eine  längere 
AnsfOhrnng  Aber  Jommelli*s  Verbiltnis  an  seinen  Zeitgenossen,  die 
ich  hier  folgen  lasse:')  „Lodava  la  ftecndiiä  origmak  di  JPiecinnif 
Ja  fadUtä  gioeonäa  dd  Saeehinit  la  vivace  imUä  M  Paisiello,  la 
dottrina  amumiea  dd  Cafard,  Veaperiaua  ieoMe  dd  Oaluppi,  la 
GiiKk  floBofia  eeonomica  dd  Olueh**'  Leider  ist  uns  Uber  das  nfthere  Ter- 
h&linis  Jommelli's  za  Glnck  nichts  Bestimmtes  fiberliefert  Ob  sich 
der  deutsche  nnd  der  „itslienische**  Glnck  1749  in  Wien  persönlich 
kennen  gelernt  haben,  ist  nicht  mit  Sicherheit  festznstellen.  Glnck 
war  gegen  Ende  dieses  Jahres  mit  dem  für  seine  Laufbahn  so  bedeut- 
samen Tdmaeeo  beschäftigt  und  reiste  dann  alsbald  nach  Italien. 
Nach  seiner  Rückkehr  17&0  hat  er  Jommelli  in  Wien  nicht  mehr 
angetroffen.  Wohl  aber  ist  dfflikbsr,  da£s  Jommelli  in  Born  jene 
Oper  Gluck's  gehlSrt  und  dadurch  manche  Anregungen  empfangen 
hat,  die  sUerdings  eist  spftter  in  Stuttgart  Frflchte  aeitjgen  sollten. 
Hit  Gluck*s  eigentlichen  Beformopem  ist  Jommelli  offenbsr  nicht 
mehr  in  Berflhmng  gekommen;  sie  waren  in  Stuttgart  zur  Zeit  seines 
Wirkens  unbekannt  und  vennoditen  auch  in  Italien  weder  zu  Jom- 
melli's Lebzeiten  noch  8;p&ter  Fnls  zu  fassen.«) 

Nicht  so  klar  liegen  die  Verhältnisse  bei  Jommelli's  Stellung 
PKdMdSU  seinem  einflolsreiclisten  und  gefährlichsten  Konkurrenten  PiccinnL 
Dia  BivaÜtät  beider  Efinstler  datierte  schon  tou  ihrem  Aufenthalt  auf 
dem  Eonserratoriam  her;  sie  stellte  Jommelli's  CharakteratSrice  um 
so  mehr  auf  die  Probe,  als  Piccinni*s  aufsteigender  Ruhm  den  seinen 
immer  mebr  Terdunkelte.  Als  er  Ton  Deatfichland  nach  Italien  zurttck* 
kehrte^  war  hier  alle  Welt  erfüllt  von  Piccinni's  Cecchina  und  ihrem 
Autor.  Unwillig  meinte  Jommelli  zuerst:  „8arä  quakhe  ragaeeo  o 

«)  S.  0.  S.  t>4. 

•)  Sehnliani  Qm,  Sebr.  Y  60. 
>)Floriiiton2i0fl 

4)  H.  Kretsselimar  im  Jdirb.  P«t«it  1908,  8.  Ii. 
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queUche  ragag^ata,"  hörte  sich  das  Werk  aber  dennoch  an  und  sagte 
alsdann  zu  seinen  Freunden:  „Aseoltafr  la  senimza  cC  JommelU: 
questo  €  invento'p."  ^)  Mag  diese  Anekdote  auf  Wahrheit  beruhen  oder 

nicht,  Tatsache  ist  jedenfalls,  dafs  Jommelli  niemals  sich  zu  einer 
Änfserunp:  des  Übelwollens  über  seinen  begünstigen  Nebenbuhler  hat 
hinreiisen  lassen,  selTj>t  nicht  in  einer  Zeit,  da,  wie  Mattei  bemerkt, 
im  neapolitanischen  Musikleben  sich  die  drei  Heerlager  der  „Jom- 
meilisten,  Piccinnisten  und  Cafaristen**  grimmig  befehdeten.  Piccinni 
selbst  aber  hat  wie  er  1786  nach  Sacchini's  Tode  ihm  die  Leichen- 
rede hielt  und  nach  Gluck's  Hinscheiden  ebenfalls  eine  Gedächtnis- 
feier in  Vorschlag  brachte,')  auch  Jommelli  noch  meh  seinem  Tode 
durch  seinen  uns  schon  bekannten  Aufsatz  seine  Vereln  uno:  bezeigt, 
der  freilich  mehr  ein  Produkt  einer  löblichen  Absicht,  als  eingehender 
Information  und  eines  tieferen  Verständnisses  für  JomjneUi's  Kunst 
darstellt.^) 

Jommelli's  Äufseres  schildert  Burney«)  mit  folgenden  Worten: 
^Er  ist  auTserordentlich  korpulent  nnd  hat  im  Gesichte  etwas  Händeln 
Ähnliches,  soviel  ich  mich  des  letzteren  erinnern  kann,  doch  ist  er  ^ 
weit  höflicher  in  seinem  Betragen. Die  Ähnlichkeit  mit  Händel  AuActm 
mag  auf  sich  beruhen,  behauptet  doch  Burney  dasselbe  von  Perez; 
im  übrigen  aber  wird  sein  persönlicher  Eindruck  von  den  Zeit- 
genossen bestätigt.  Auch  Metast asio  schildert  den  35jährigen 
Kfinaller  als  eine  fincheinmig  „di  figura  ifBriea,  di  temperammh 
pae^eo,  di  fisUnamia  <mmmte^  d'  ottme  maniere  c  di  costume 
amabilissimo,''^)  Böcklin,  sein  Schüler,  fügt  aogar  noch  die  drastische 
Bemerkung  hinzu,  er  sei  so  „vierschrötig  gewesen,  wie  immerhin  ein 
Nürnberger  oder  Hamburger  Packknecht".»)  Mit  diesen  Schilderungen  Mddu« 
stimmen  die  erhaltenen  Bildnisse  überein.  Das  beste  Ölbild  des 
Künstlers,  das  von  ihm  selbst  Zingarelli  geschenkt  wurde,  und 
nachher  in  Florimo's  Besitz  gelangte,')  befindet  sich  in  der  Bibliothek 
des  Kgl.  Konservatoriums  zu  Neapel.  Der  Maler  ist  unbekannt 
Gerber^  erwähnt  eine  Zeichnung  von  Sauerbier,  sowie  ein  dar- 


')  Vgl.  Ginguen^;  La  vie  et  !et<  onvrages  de  rioainiu  (1800)»  S.  16. 

>>  Ygl  Marx,  Glack  und  die  Oper  (1863),  Hm 

3)  S.  o.  S.  9t 

^  Tm«lNMh  nS87. 

^  Letten  diipene  1806,  vgl.  Florino  11211. 

Fragmente  S.  70. 
»)  Floriino  TT  139. 
")  A.  L.  Anli.  a.  63. 
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nach  in  Farben  ausgefülu-tes  Miniatur bildnis  von  Wunderlich,  ihin 
verdanken  "wir  ferner  auch  die  Nachricht  von  einer  durch  Österreich 
angefertigten  KarikaturJ)  Ein  anderes  (Jlbild,  von  der  Hand  Anna 
Dorothea  Therbucli's  aus  dem  Jalire  1764  erwähnt  Florimo  nebst 
einem  Miaiaturbild.-)  Kupferstiche  von  Jörn melli  waren  verschiedene 
im  Umlanf.  Martuscelli's  Werk  enthält  einen  solchen  von  der 
Hand  Morghen's,  zwei  andere  finden  sich  in  der  Lavater'sclien 
Sammlung.  Auf  dem  einen  erscheint  Jommelli  en  face  mit  Perrücke, 
auf  dem  andern,  überaus  charakteristischen  (s.  das  Titelbild  des  vor- 
liegenden Werkes)  ohne  Perrücke.  Der  Stich  stellt  Jommelli  offen- 
bar in  vorgerückterem  Alter,  also  während  der  Stuttgarter  Zeit,  dar. 
Er  gibt  uns  ein  anschauliches  Bild  des  „vierschrötigen"  Maestro  mit 
seinem  mftcbtigen  Schftdel,  dem  dicken  Hals  und  dem  stark  ent- 
wiekdten  DoppelkiniL  Uber  dem  weichgeschnittenen  Mund,  der 
cbarakteristlseh  für  den  lebmalnstigen  Meister  ist,  6|ari]i£;t  die  stark- 
gewölbte  ileisdiige  Nase  vor,  die  in  Verbindung  mit  der  breiten,  stark 
zorftekfliebenden  Stirn  dem  Profil  sein  cbaraktenstisches  Geprige  ver- 
Idbt  Die  dunkeln,  mit  aoseinanderliegend^  Ton  bischigen  Braaen 
flbersehatteten  Aogen  bilden  den  Haiq^treis  des  durch  den  starken 
Fettansatas  demlidh  yergiöberten  Gesiebtes.  Ans  diesem  Blick  spricht 
ein  bdbes  MaiÜs  Ton  Intdligenz  sowobl  als  von  'WUlensenergie;  man 
merkt  es  dem  Gesiebte  sehr  woU  an,  dalls  sein  Träger  trots  aller 
epiknräseben  Neigungen  Manns  genug  war,  seine  geistige  Überlegen* 
beit  seine  Umgebung  fQblen  zn  lassen  und  seinen  Willen  seinen  Unter- 
gebenen an&ozwingen. 
^^^^  DaüB  in  Stattgart  anch  eine  Bttote  Jommelli*8  angefertigt  worden 
ist,  erfahren  wir  dnrch  die  bnmoristische  £nfthlnng  Jnsi  Eerner's;^) 
fibo?  den  Verbleib  dieser  Bilste  habe  ich  Näheres  nicht  in  EriUining 
bringen  können. 


0  Ebena»  8.26. 

»)  ir  240. 

*)  Bilderbuch  aus  meiner  Knabenzeit  (1886),  ä.  867. 
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Nach  äem  Tode  A.  Scarlattrs  begann  die  opera  seria  trotz  D.f«»««io« 
aller  äufseren  Bühnenerfolge  einer  bedenklirlien  inneren  Krise  zu- J|Jdte?c5«r 
zutreiben.  Von  den  verschiedensten  Seiten  und  Ländern  aus  wnrde 
die  Unnatur  und  Unwahrheit  der  ganzen  Gattung  aufs  heftigste  be- 
lehdt't  und  noch  gefährlicher,  alle  literarischen  Fehden,  war  die 
mit  deTii  Autblüiien  der  opera  bufita  einsetzende  "Reaktion,  denn  sie  trug 
die  Verachiung  der  Renaissanceoper  in  die  weitesieii  Kreise  liiueiu  uud 
bediente  sich  des  allezeit  wirksamen  Mitteis  dei*  PersiÜage  und 
Karikatur. ») 

Tn  der  Tat  waren  die  seriisen  Opern,  die  zu  Joiiimelli's  Kon- 
ijtrvaturliiinszeit  in  Neapel  aufgeführt  wurden,  keineswegs  geeig:net, 
diese  Anklagen  zu  entkräften.  Vor  allem  trugen  die  Schöpf uügen  vinci 
Vinci  s,  eine  einzige,  gleich  näher  zu  behandelnde  Fonngattung  aus- 
genommen, nicht  blofs  in  dramatischer,  sondein  auch  in  rein  musi- 
kalischer Hinsicht  das  Gepräge  des  Verfalls.  Wenn  irgendwo  der 
Vor\vurf  der  auf  Kosten  echt  di-aniatiseher  Wirkung  auf  den  6cliiid 
gehobenen  neapolitanischen  Melodientreudigkeit  am  Platze  war,  so 
war  es  hier  der  Fall.  Als  Meiodiker  zeigt  sich  Vinci  von  seiner 
Yorieilliaftesten  Seite;  aber  die  verhältnismäfsig  mühelos  enungenen 
Triumphe,  die  ihm  das  neapolitanische  Publikum  bereitete,')  liefsen 
ihn  nicht  zum  Nachdenken  darüber  gelangen,  da  Ts  der  schöne  Arien- 
gesang  allein  doch  nicht  das  gesamte  Wesen  des  musikalischen  Dramas 
äosmacht. 


0  VgL  H.  Kretsiclimar  im  Jabrimdi  P«tan  1906,  S.  651 

*)  Selbst  kritisch  yeraalagte  Beobachter  liefsen  sich  vm  '^nci's  ein- 
«Jhnädchelnder  Melodik  hinreirscn;  nenut  ihn  doch  selbst  De  Brosses:  ^le  vrai  dien 
de  ia  mouqiie''  (Utfene  X88Q,  ei&  «adANS  Mal  (II 887)  sogar  den  „italieniacboi 
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Nur  in  einem  Punkte  erheben  sich  aneh  Vinci  und  Gtenonopfi 
DuAceo«.za  strengeren  dramatiedien  GmndBfttzen:  in  den  Accompagnato- 
f''^  Szenen.  Diese  freien,  an  kdn  Fonnensehenia  gebnndenen  Paiüeii 
rind  seit  den  Zeiten  Monteyerdi's  die  gegelienen  Hanptträger  des 
dramatiflchen  IHementes  in  der  Oper  gewesen;  sie  bildeten  andL  in 
der  Tenezianisclien  Zeit  die  HanptstArke  der  Komponisten.  Als  dum 
der  srnnliche  Beiz  der  M nsik  in  der  Oper  mehr  vnd  mehr  in  den 
Vordeignmd  des  Interesses  trat,  verlor  dieses  Kanstmittel  nator- 
gernftCti  an  Bedeatong,  ohne  indes  jenuds  gftndich  ans  der  dramalisclien 
Komposition  zn  verschwinden.  AI  Scarlatti,  der  Isnge  Zeit  iirtfim- 
lieh  iQr  den  Erfinder  des  Aocompagnato  galt,  kommt  in  seinen  Opern 
immer  wieder  daranf  znrftck,<)  nnd  selbst  in  der  Zeit  seiner  unmittel- 
baren Nadifolger,  wo  die  Oper  sich  am  weitesten  von  dem  alten 
Renaissanceideal  entfernte^  verschwand  jenes  echt  dramatische  Konst- 
mittel  nicht  von  der  Bildiläche,  Das  ist  Vlnci's  bleibendes  Verdienst 
Er  hat  damit  ein  Stfick  echter  Dramatik  in  die  Folgezeit  hintlber- 
gerettet,  das  den  Keim  zn  einem  nenen  dramatischen  An&chwvng  in 
sich  sdilolk  So  viel  ich  sehe,  feUt  das  Aecompagnato  in  keiner 
s^er  erhaltenen  Opern,  und  die  Art  und  Weise,  wie  er  es  verwendet^ 
ist  bis  in  die  Zeit  Jommelli's  hinein  typisch  geworden.  Von  Vinci 
an  wird  es  Sitte,  die  Höhepunkte  der  dramatischen  Entwicklung,  die 
meist  gegen  Ende  des  zweiten  Aktes  eintreten,  durch  Orcheater- 
rezitative  hervorzuheben,  und  seitdem  kehren  auch  bei  dm  Nea- 
politanern |ene  dramatische  Orchestermonologe  reigelrnftürig  wieder,  die 
mit  ihrer  Seelenmalerei  das  beste  und  znkunitsreicbste  Element  der 
neapditanischen  Solooper  bilden  sollten. 

Vom  Standpunkt  der  späteren  Zeit  aus  betrachtet,  sind  diese 
Vinei'sehen  Accompagnati  freilich  noch  ziemlich  primitiv;  man  fühlt 
deutlich,  data  dem  Kompoaisten  die  regelm&Tsig  darauf  folgende  Arie 
noch  immer  die  Hauptsache  war.  Die  orchestralen  Mittel,  mit  denen 
er  operiert,  sind  ebenfalls  noch  ziemlich  bescheiden,  bisweilen  (nament- 
lich bei  Anrufimgen  der  Götter)  bestehen  sie  nur  aus  den  von  den 
Venezianern  flbemommenen  langgehaltenen  Streicherakkorden.  Aber 
in  anderen  Fällen  tritt  bereits  das  spätere  Prinzip  hervor:  ein  ans 
der  Situation  heraus  erfundenes  Orchestermotiv  wird  durch  die  glänze 
Szene  hindurch  festgehalten  und  in  stetig  wechsehider  Beleuchtung 

')  Das  erste  Aecompagnato  üudet  sich  bei  ;Scarlatti  nicht  in  der  innocetua 
giwtificata  Tom  Jahre  1686,  wie  Dent,  A.  Scarlatti,  his  Ufa  flod  worin  (London 
1906),  8. 45  Mgiebti  aondam  beieiti  im  Qmnma  (1085)  in  Sscna  Eoftmiit 
in  tAkt 
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abgewandelt  Audi  die  orehestiale  Timmalerai  beginnt  eine  wichtige 
Bolle  an  sinelen.  In  der  Slngetinune  aber  zeigt  die  aasdracksrolle 
DeUamation,  dafo  der  Eomp(Mifot  bier  wirUieh  diamatisehe  Tmdenaen 
verfolgte. 

Bas  war  In  grollBen  Slgen  das  Opembild,  das  deh  dem  jungen 
Jommelli  anf  den  Theatern  Neapels  darbot  Noch  nSber  wiurde  es 
ibm  gwllekt  dnrch  seinoi  Lebrei;  Feo,  der,  wie  die  «rbaltenen  Opern  Feo 
zeigen,  0  dnrchans  in  den  Pfaden  YincPs  wandelte. 

Wie  bei  diesem,  so  liegt  auch  bei  Feo  der  Schwerpunkt  des 
Gefühlsansdmckes  der  Arien  in  der  Singstimme;  nur  ist  seine  Er- 
findongskraft  weit  schwächer,  als  die  Vinci 's.  Seine  Melodik  ist  nicht 
firei  von  Sprodigkeit;  sie  ergeht  sich  znr  ülostration  bestimmter  Text- 
worte mit  Vorliebe  in  allerhand  ungewöhnlichen  Intervallschritten,  wie 
folgendes  Beispiel  aus  dem  Siface  zeigt  (II  7): 


Ma  1*  ea  -  to-na  e  car  -  ce  -  re 

Durch  chromatische  Fortschreit uns-en  weifs  er  mitunter  groCse 
Wirkungen  zu  erzielen,  wie  iu  der  Arie  des  iSiface  {Ii  16)  mit  folgen- 
dem Passus: 


Son  lie-vi  imma-gi  -  ni,  son  lie-vi  imma-gl  -  ni  del  mlo  fa  -  ror. 

dem  folgende,  an  Glnck  gemabnende  Stelle  antwortet: 


Se  HOB  miten-di-oo,  te  aoa  iiilt«ii-<U-eo  d*im  «i&-|io  onr. 


Wie  bei  Vinci,  so  liegt  ancb  bei  Feo  die  dreiteilige  Arienform 
in  ttbendchtlidieii,  knappen  Dimennonen  vor;  neben  dem  gesanglichen 
Tefl  haben  die  orchestralen  Bitomelle  nnr  wenig  zn  sagen.  Gharak- 
teristiseh  ist  besonders  das  Verbftltois  der  IfittelteUe  in  den  Arien 
zu  den  Hanpttelte:  jene,  die  meist  in  die  Paralleltonart  fibergehen, 


')  Im  R.  Cons.  yon  Neapel  fiaden  lieh  allerdings  blofa  zwei  Partitami: 
L  nwffr  firanrtiro  n-i'^ia  ZewUna  (1713)  nnd  Sifoce  Be  d»  Numidia  (1723). 

Aber t,  Miooolo  JonuBclU.  3 


i 
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sind  TOD  sehr  bescheideDem  Umfang  und  in  der  Eegel  auch  motivi'^  ^ 
Absenker  des  Haaptteils;  em  Kontrast  zwischen  beiden  Back  Tikt 
imd  Tempo  kommt  zwar  vor,  gehört  aber  zu  den  Ausnahmen. 

Das  Orchester  beschränkt  sich  noch  vorwieg^end  dmai,  die  8m;- 
stimme  harmonisch  zu  stützen.  Die  Streicher  gehen  meist  coUa  pterk 
oder  begnügen  sich  damit,  die  Harmonie  in  eintönig  pend^idec 
Achtela:  j  ^  ^  ^  festzohalten;  nur  an  besonders  wichtigen  Stellen  nizi 

auch  hier  indiyiduaüsiert,  so  bei  den  Lagrim  der  Zenobia  (Zen.  1 10) 
durch  die  Begleitfigur  J  J  J  ^  Dem  Ansdmck  hOdister  Erregung  dient 

nach  wie  vor  das  Tremolo^  das  ei-st  in  der  folg^eiiden  Generat  i  n  all- 
mählich  individuelleren  Bildungen  weicht.  Ein  mannigfaliieeres 
orchestrales  Leben  entfaltet  sich  in  den  Gleichnisaiien,  wenu  au'L 
Feo  freilich  hier  nicht  über  die  hergebrachte  äafserliche  Tonmalere: 
des  Gtewitters,  SchitTbruchs  usw.  kinauskoumiL.  ilaü  vergleiche  dcü 
Beginn  der  Arie  Siface  11  5: 


Oo-me  na-ve  in  menoairoa-dfl 


-V- 

_ 

— 4 

— j 

m 

1 — #- 

Hy^i-     1       J-     T  -J-U 

fon  •  de  ü      tno      pen  •  -  -  sie 

j       1  ^ 

•  •  IQ,        noa  te  • 

«)  IbnUeb  die  SchUdenng      /Swm  forMIo  Sif.  U 19. 
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Was  die  BeietKimg  anbelangt^  so  wendet  Feo  Oboen  und  Hörner 
nar  sehr  selten  an;  die  Flöte  gelangt  in  besonders  dutrakteristischen 
Fällen  znr  Verwcmdiing,  wie  Zm.  n  10  znr  Schüdenuig  des  elegischen 
Nachtigallengesangs.  Für  gewöhnlich  begnügt  er  sieb  mit  dem 
blolsen  Streicherchor.  Dagegen  spielt  in  seinen  Partituren  die  Orchester- 
teilnng  eine  greise  Rolle.  So  stehen  sich  Zen.  1 10  zwei  Orchester- 
gruppen,  bestehend  je  aus  Cembalo,  2  Violinen,  Celli  und  BSssen  gegen- 
über, in  n  5  je  zwei  Cembali  mit  Violone;  der  letzte  Satz  der  Zenobia- 
Sinfonie  bringt  eine  konzertierende  Prinzipalvioline  —  ein  Beweis 
dafür,  wie  stark  die  Lust  am  Konzertieren  sich  auch  in  der  Oper 
geltend  machte.  Von  Akkordinstromenten  findet  sich  aa£ser  den 
Cembali  noch  die  Laute  erwähnt. 

Dem  Äccompagnato  hat  Ft;o,  wenigstens  nach  den  erhaltenen 
Partituren  zu  scliliefsen,  nicht  dieselbe  Sorgfalt  zu^pwandt,  wie  Vinci. 
Kr  beschränkte  sich  für  gewöhnlich  anf  die  bekannten  gehaltenen 
Streicherakkorde,  nur  ab  und  /u  tritt  irgend  eine  kleine  tonnialerische 
Phrase  hinzu;  zu  einer  konsequenten  Dorchführong  im  Sinne  Yinci's 
gelangt  es  jedoch  nicht. 

Die  Ensemblcsätzc  Feo's  sowohl  wie  Vinci's  —  sie  beschränken 
sich  mit  seltenen  Ausnahmen  auf  die  Gattung  des  Duettes  —  halten 
durchaus  an  dem  von  Scarlatti  geschafFenon  Typns  fest;  dreiteilio^e 
Form,  Eintritt  dei-  Singstiranien  mit  denisell)en  Thema  nacheinander 
und  darnach  Zusannnensingen  in  einfacher  Humophonie.  Die  Neigung 
zu  imitatorischer  IStimmführung  tritt  noch  nicht  hervor.  Ganz  primitiv 
sind  endlich  die  Schlufsch5re  gehalten,  in  ihrer  lockeren  und  nicht 
selten  nachlässigen  Ausführung  die  richtigen  (iegenstUcke  zu  der 
nichtssagenden  und  saloppen  Art  so  vieler  Einleitungssinfonien. 

Von  den  Snifa)iim  Feo 's  erweckt  die  zui-  Znwhia  ein  besonderes 
Interesse.  Sie  ist  zwar  dreisutzig,  abei-  der  lanirsame  iMiUelsatz,  ein 
feierliches  Largo,  das  an  analoge  vSälze  der  leichzeitigen  \'ioiin- 
sonate  «remahnt,  besitzt  einen  Umfang  von  nur  vier  Takt^Mi.  Das 
ei-ste  Allegi'o  kennt  das  spätere  wohlfeile  Ausnutzen  gebrochener 
tomscher  Dreiklänge  noch  nicht,  es  ergeht  sich  gröfstenteils  in  einem 
in  Tremoli  >]c\i  vollziehenden  Harmonien  Wechsel  und  trägt  ein  auf- 
geregte» und  t^panm  udes  Wesen  zur  Schau.  Die  konzertierende  Prin- 
zipalvioline des  Schlnfspresto  aber  hat  ihr  direktes  Vorbild  in  Werken 
Scariatti's  (vgl  dessen  Sinfonie  des  Oratoriums  ^V7r< von  1706) 
und  zeigt  deutlich,  wie  geschickt  die  Neapolitaner,  dem  Vorbilde  der 
Venezianer  folgend,  das  konzertierende  Spiel  füi*  ihre  Zwecke  zu  be- 
nutzen verstanden.  . 

r 
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L.L«o  Eine  weit  strengere  Physiognouiie  als  Dramatiker  tiägt  der 
zweite  Meister,  der  auf  Jommelli^s  Schaffen  von  bestiniMiendem  Ein- 
fluls  gewesen  ist,  Leonardo  Leo.  Über  seine  Leistungen  als  Opem- 
komponist  haben  wir  in  letzter  Zeit  wenn  auch  keinen  ej  sc iiopf enden, 
80  doch  einen  besseren  Auiscliliifs  erhalten,  als  dies  bei  den  bisherigen, 
ziemlich  summarischen  Darstellungen  der  Fall  war.')  Eine  eingehende 
Analyse  s&mtlicher  erhaltener  Opern  Leo's  kann  hier  natürlich  nicht 
gegeben  werden,  vielmehr  kann  es  sich  nur  darum  handeln,  diejenigen 
Züge  seiner  Operukunst  herauszuheben,  welche  in  der  Kunst  des 
jüngeren  Meisters  erkennbare  Spuren  hinterlassen  haben. 

Strenge  des  Leo  nimmt  als  Opemkomponist  Vinci,  Feo  und  Porpora  g^egen- 
über  insofern  eine  Sonderstellung  ein,  als  er  an  der  bei  jenen  ein- 
reilsenden  Degeneration  des  musikalischen  Teiles  nicht  beteiligt  ist 
Indem  er  die  Ansicht  vertrat,  dafs  auch  in  der  Theatermusik  Solidität 
und  Strenge  des  Satzes  am  Platze  sei,  rettete  er  ein  gutes  Stück  der 
Scarlatti'schen  Tradition  in  die  folgenrlp  Periode  hinübrr.  Nicht 
als  ob  Tjeo  damit  einen  neuen  Aufschwung  nach  der  dramatischen 
Seite  hin  inauguriert  hätte.  Dies  war  vielmehr  erst  J.  A.  Hasse  vor- 
behalten. Leo  war  so  wenig  ein  geborener  Dramatiker,  wie  sein 
Lehrer  Provenzale,')  es  ist  ihm  niemals  in  den  Sinn  gekommen,  wie 
später  Hasse,  die  dramatische  Chai*akteristik  als  solche  in  der  Oper 
wieder  zu  Ehren  zu  In  ingen.  Seine  Verdienste  liegen  vielmehr  ledig- 
\k]\  auf  der  rein  musikalisrh^'U  Seite,  speziell  auf  dem  Felde  der 
Harmonik  und  des  sticn^rt  n  Satzes.  Diese  Kiunnart  fiel  bereits  den 
Zeitgenossen  auf)  und  spierjelt  sich  in  den  erhaltenen  Werken  dentlioh 
wieder.  Iv  Dent  hat  sie  durch  einen  instruktiven  Vergleich  einer 
Leo 'sehen  Arie  mit  der  entsprechenden  Komposition  von  Pergolesi 
zur  Anschauung  gebracht  4) 


1)  Vgl.  unter  den  oben  S.  32—33  angefthrtan  Werktn  betoadot  B.  Dent  in 

den  Senunelb.  der  I.  M.-G.  Vin  550  fr. 

>)  Vgl.  II  Goldselimidti  Fnoueno  ProTensale  el«  Ditmetiker,  SB.  der 

I.  Mu-G.  vnoasff. 

')  De  BroHses,  Lettres  II 388:  ^Leo  a  mi  genie  peu  conimun,  ii  rend  bleu 
les  images,  aou  baruouie  mt  trte  pure,  sdH  ciiauta  sont  d'une  tonmore  agiiable  et 
tl61ieate,  pleins  d'une  mvention  recherchöe." 

^  A.  a.  0. 6fi2ff.  (Arie  Grandi,  h  vtr  w  to  iWiiteB  AktTon  Xetnetaito*! 
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Charakteristisch  far  Leo  sind  seine  Bäm,  B&üsfähroDgen  wie: 


aas  der  Andromaca  1 1  oder  aus  derselben  Oper  II  6: 


_\ .   : —  _ 

 ^ 

— ^  
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sacht  mao  in  der  damaligen  Opemkomposition  yergebens. 

Das  ziüetzT  erwähnte  Beispiel  führt  uns  auf  eine  spezielle  Kigeu- 
tiimlichkeit  Leo  s,  die  in  gesteigerter  Potenz  dann  wieder  bei  Jörn-  Haxmoaik d« 
melli  erscheint.    Leo   bringt  nämlich  derartige  chromatisch  auf-Aih« 
oder  absteigende  Bässe  mit  darüberliegender  Sequenzenmelodik  mit 
Vorliebe  in  den  Mittelsätzen  seiner  Arien  an,  verleiht  ihnen  damit  im 
Gegensatz  zu  den  nur  nach  den  nächstverwaudten  Tonarten  modu- 


Digitized  by  Google 


U8 


Die  Werke. 


lierenden  Hauptsätzen  ein  eigentümlich  bewegtes,  modulatorisch  reifherej> 
Lebeü  und  inauguriert  so  eine  Entwicklung,  die  ispater  m  Jommelli 
ihren  Höhepunkt  erreichen  sollte.  Sie  gin^r  dahin,  den  Arienmittelsatz, 
der  bisher  nach  Umfang  sowohl  als  nach  niütivischem  Gehalt  wenig 
mehr  bedeutete,  als  ein  blofses  Anhängsel  des  ii;ui])t.satzes  und  mit 
diesem  höchstens  durch  Verschiedenheit  von  Takt  und  Tempo  kontra- 
stierte, zu  einer  selbständigeren  Stellung  zu  erheben,  und  z\\ar  da- 
durch, da£s  man  ihm,  im  Gegensatz  zu  dem  wesentlich  melodisclien 
CSiarakter  des  Hauptsatxes,  eine  reichere  harmonische  Ausgestaltung 
znteil  werden  lielk  Es  wird  noch  näher  zu  zeigen  sein,  wie  gerade 
Jommelli  nach  dieaer  Richtung  hin  gleich  von  Anfang  an  an  seinen 
Lehrer  angeknüpft  hat 

Nicht  mit  derselben  Treue  folgte  er  ihm  anf  dem  Gebiete  des 
strengen  Satzes,  vor  allem  in  der  sorgfältigen  Behandlung  (tat  Mittel- 
Stimmen,  welche  ebenfalls  die  Zeitgenossen  an  Leo  rühmten.«)  Hier 
mnfote  erst  die  Bekanntschaft  mit  der  Kirchenmusik  und  der  T^ener 
Oper  geschlossen  werden,  bevor  Jommelli  in  dieser  Hinsicht  eine 
strengere  Richtung  einschlug.  Immerhin  aber  hat  er  sich  auch  nadh 
dieser  Richtung  hin  wenigstens  in  einzehien  Punkten  an  Leo  an- 
geschlossen. Vor  aUem  findet  sich  bei  Leo  berdts  der  Ansatz  zu  jener 
späterhin  fOr  Jommelli  so  flberaus  charakteristischen  Behandlung 
Di«  bditaB  der  zweiten  Violinen.  Während  nämlich  die  erste  Violine  entweder 

^^"^  eoßa  parte  geht  oder  eine  eigene  Cantilene  ttbemimmt^  fillt  der  zweiten 
gelegentlich  schon  bei  Leo,  zumal  in  den  raschen  Sätzen,  die 
Sdulderung  des  bewegten  Stimmungshintergrundes  zu,  sei  es,  dais  ihr 
ein  tonmaleiisdies  ICotiT  ftbertragen  wird  oder  dab  sie  den  leiden- 
schafUicken  Charakter  der  Stimmung  in  Tr^noli  oder  Seehszehntel- 
figuren  n.  dgl.  festhält  Jommelli  hat  später  diese  Manier  bis  an 
sein  Lebensende  mit  wahrem  Raffinement  ausgebildet 

Ein  zweiter  Punkt,  worin  sidi  eine  direkte  Abhängigkeit  Jom- 

Dyauük  melli*s  von  Leo  konstatieren  läXst,  betriilt  die  Dffnamik,  Leo  liebt^ 
zumal  in  den  von  ihm  mit  besonderer  Sorg&lt  ausgestalteten  Gldchnis- 


')  Borsler's  filementarbnch  der  Tonkunst  II,  1789,  S.  50:  „Kein  Tonietzer  hat 
jvnnlE  UB  SKta  der  lOttalrtiiiuiMa  wofM  Sohiifthm  geioigt,  uirtMioiHlflie  m  Sing» 
stft<sk«ii,  die  irgend  etwas  MaleriaolMl  snin  Gtgenstand  hatten ,  wo  z.  B.  rauschende 

Wasser,  tobende  Sturmwinde  u.  dg],  g^childert  werden.  Eine  solche  ,Ana  d'c^ti- 
nazione  ,  wie  sie  ?on  deu  Itaüenem  genannt  wird,  ist  ,Ombra  diletta  del  caro 
spoBo'.''  VgL  Neapel  und  Sizilien,  Gotlia  1790,  U  89.  Die  QueUe  fär  alle  diese 
Betiohte  itt  äbiigMiB  wieder  Pieeinai  bei  St-Noa  «.«.0.,  Tgl.  «neh  Oerher, 
N.L.m21€. 
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aritü,  grelle  Koütiaste,  den  unTermittelt  manchmal  von  Takt  zu  Takt 
sich  YollzieheBden  WecWl  von  piano  und  forte,  mit  dem  er  grofse 
Wixkimgen  zu  erzielen  weifs.  Er  kennt  aber  ferner  auch  nicht  allein 
die  Skala  yiam—pm  forte — forte,  die  sich  übrigens  auch  schon  bei 
Händel  fiudet,^)  sondern,  wie  z.  B.  in  der  Andromaca^  auch  die  Be- 
zeichnung y-inforzandOf  das  einem  sjtarken  iiiodemen  Crescendo  ent- 
spricht. Die^  Tatsache  ist  wichtig  genug,  wenn  w  ir  an  Jommelli's 
spätere  Eirungeii;?chdiien  auf  dynamischem  Gebiete  denken.  Es  ist 
nicht  undenkbar,  dafs  bei  seiner  späteren  Einführung  des  Orchester- 
crei^rcndn  -  Jugeiideiiidrücke  aus  Leo 's  JSchule  nachgewirkt  haben. 
Auch  dei  rasche  und  häulige  W  echsel  von  piauo  und  forte  ist  gerade 
in  den  ersten  Opera  bei  Jommelli  besonders  stark  vertielen. 

Es  leuchtet  ein,  dafs  unter  diesen  Umstünden  das  Orchester  in 
Leo's  Opern  ein  ge\\ichtiges  Wort  mitzureden  hat.  Die  Tendenz  ziu* 
polyphonen  Schreibart  anf  der  einen  und  die  Torliebe  für  Natur- 
schilderungen auf  der  anderen  Seite  führte  ihn  ganz  von  selbst  darauf 
hiiL  Die  Orchestertechnik  der  Gleidmisarien^)  i.B.  hat  Leo  sehr  cicictuuMmn 
yiel  za  venUaktti.')  Freilidi  hBi  De  Brosses  Recht,  wenn  er  be* 
hanptet,  aUe  diese  Bilder  seien  der  Tragödie  aofgezwungen  wordeiL«) 
So  wenig,  wie  seinea  Zeitgenossen,  kcMnmt  es  Leo  daimnf  an,  in  der 
Komposition  dieser  Stäeke  den  Zuflammenliang  mit  der  dramatischen 
Situation  m  iralor^;  was  er  gibt,  sind  ledtgüich  Tirtnoae  Schfldemngen 
der  betreffendoi  Naturereignisse.  Erst  eine  spätere  Zeit  yersnchte  es, 
nnter  der  Ägide  Hasse's»  bis  zorn  tertinm  oomparationis  Tonndringen 
und  z.  B.  nicht  allein  den  Schiltbmch  damstellen,  sondern  aneh  die 
Verzweiflung  dessen,  der  seine  angenhlidüiche  Situation  dnrdi  dieses 
Bild  xa.  iUustrieren  sacht 

Ähnlich  rerhftlt  es  sich  mit  Leo's  Aeempagmto-Sgenen»  Die 
OrchestermotiTe,  die  er  ihnen  zu  Grunde  legt,  sind  ebenfalls  ftnCserlich- 
tonmalerischer  Natur;  wo  es  sich  dag^egen  um  wirkliehen  Empflndungs- 
aosdmcfc  handelt,  greift  er  auf  bewährte  Ifittel,  wie  Tremolo, 


Fr.  Vo Ibach,  Die  Praxi«  dur  Handei-Auiiuiiriuig,  IIXX),  Ü.  10. 
•)  De  Brotses  teOt  ite  (Lettns  11880)  hi  amm  Artan:  1.  Chuits  k  giaod 
teeu,  poiv  les  ivit  MatiatM;  er  ledmet  dun  die  stehendea  Sehildenuigeii  dee 

Sturmes,  Giefsbacbs,  Blitzes,  des  von  Jägern  verfolgten  Löwen  etc.  2.  ChRuts  agr^- 
Mes,  tonmure  d^liciense,  pour  lefl  voix  fine«  Pt  flexibles:  sio  schildern  den  Zepbjrr, 
Vogclsang,  Wellenspiel,  ländliche  Idyllen  aller  Art  („madngaux"). 

')  In  der  Arie  Hon  qual  per  mare  ignoio  (Ol.  Iii  b)  erscheiueu  4  bttiUtändige 
YieUnen. 
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Violineuakkorde  usw.  zurück  oder  behilft  sich  mit  ziemlich  ausdrucks- 
losen Begleitungen,  die  deutlich  die  Schwäche  seiner  dramatischen 
Ader  offenbaren,  Von  dem  groDsen  dramatischen  Zug,  der  später 
durch  Jommelli  und  Trajetta  in  diese  Szenen  hineinkam,  ist  hier 
noch  fast  keine  Spur  Torhanden. 

So  besteht  denn  das  Verdienst  des  Opemkomponisten  Leo,  sovid 
wenigstens  ans  4en  eriialten^  Opern  an  ersehen  ist,^)  nidit  in  einer 
Bereiehenmg  des  dramatischen  AnsdrinkSf  sonten  in  ebfir  VMmng 
—  oder  besser  gesagt,  Konservierung  —  der  soliden  musikalischen 
M«hr>ümm.gkeitTedittik.  Nl^it  nnerwUuit  darf  femer  bleiben,  daÜB  Leo  im  Gegen- 
satz zu  seinen  Zeitgenossen  den  mehrstinmigen  Gesang  andi  in  seinen 
Opern  nicht  missen  mochte.  Das  beweist  einmal  das  FmoU-Qqartett 
Dm  tuoi  begU  oaM  aräeri  ans  der  Zetuibia  (1725),  vor  allem  aber  der 
Chor  O/unp.  III  6,  wdeher  der  Opfemng  Lidda's  vorangdit,  «in 
Stück  Ton  wahrhalt  kirchlicher  Wttrde^  das  sich  mit  seinem  strcmgen 
kontraponktischen  Satigefttge  in  der  Zeit  der  Solooper  wie  eine  Er- 
scheinung ans  einer  fremden  Welt  ausnimmt  • 

^chtiger,  als  der  Einfluls  der  beiden  genannten  Meister,  von 
denen  Jommelli  im  wesentlichen  doch  biofo  FOrderong  nach  der  rein 
technischen  Seite  erfahren  hat^  sollte  die  Anregung  werden,  die  er  in 
stetig  wachsendem  Malse  von  der  Kunst  X  A.  Hasse's  empfing.  Denn 
hier  handelte  es  sich  nidit  bloJji  um  Dinge  rein  muslkalisch-techniseher 
Natur,  sondern  um  eine  Yertieftang  seine'  gesamten  Anschannngen  Ton 
Wesen  und  Anl|gabe  des  musikalischen  Dramas  Oberhaupt  Freilich 
hat  Jommelli  auch  In  technischer  Beziehung  yon  Hasse  Tieles  ge- 
lernt, was  suo  loco  im  Einzelnen  anzuführen  sein  wird,  aber  die  Haupt- 
sache ist  doch,  da£B  ihm  in  Hasse's  Opern  eine  Kunst  gegenübertrat, 
die  andere  Ziele  verfolgte^  als  er  sie  bei  Vinci,  Feo  und  Leo  wahr- 
genommen hatte,  Ziele,  auf  die  neuerdings  wieder  H.  Kretzsehmar 
mit  Nachdroek  hingewiesen  hat>) 
HMM'iopttn  Hasse  hat  den  Opeml^ns,  der  späterhin  für  Jommelli  vor- 
t»  im  i»Udlich  wurde,  nicht  mit  einem  Schlage  erreicht  Die  seridsen  Opern, 
die  er  vor  seiner  Berufung  nadi  Droden  im  Jahre  1781  für  Italien 
geschrieben  hat^  stehen  an  dramatischer  Gharakterisiemngflkunst  noch 


')  Vgl.  i.  B.  Androm.  1 11,  H  6. 

')  Picciuni  (!fei  Saint-Non  a.a.O.)  hebt  die  Arie  ^Mis^ro  pnrqohffo^  au« 
dem  Demofoonie  als  eui  Ahitsterstück  von  Gesang  und  Ausdruck  hervor,  eui  Stück, 
das  tatsächlich  sn  den  bedeutendsten  Schöpfungen  Leo'i«  gehört,  aber  als  £inzei- 
nnsuner  Uta  seine  aUgtndiMi  dnunatiichen  Qualitften  nichts  bewebt 

^  Jahrivncli  Fmoi  1901,  66t 
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weit  hinter  den  Dresdener  Schöpfungen  zurück  und  tragen  trotz  einiger 
Glanzleistungen  doch  das  Gepräge  der  Zeit  und  ihres  Modegeschmacks^ 
während  die  damit  verbundenen  Intermezzi  dem  Historiker  ein  weit 

interessanteres  Material  an  die  Hand  geben. 

Aber  etwa  von  17-^0  an  beginnen  sich  Hasse's  Openianschauuugen  H»«e»  später 
von  Stufe  zu  Stufe  zu  klären.  Bezeichnend  ist,  dafs  sich  mit  dem 
Ezio  (1730)  das  Band  zwischen  Hasse  und  Metastasio  knüpft 
Bereits  die  Lleofuh  vom  Tahre  1731  erheht  höhere  dramatische  An-  ciMfid« 
Sprüche  Die  Entwicklung  des  Charakters  der  Titelheldin  wird  in 
ihren  einzelnen  Gesängen  mit  einer  Sorgfalt  dargestellt,  die  in  den 
früheren  Opern  kein  Gegenstück  findet.  Dafs  es  Hasse  in  dieser 
Oper  wirklich  um  musikalische  Seelenmalerei  zu  tun  war,  zeigt 
Cleolide's  grofse  Accompagnatoszene  am  Schlufs  des  2.  Aktes,  wo  die 
verzweifelte  Fürstin  das  Geheul  der  Furien  zu  hdren  und  den  blutigen 
Schatten  des  geliebten  Poro  zu  erblicken  wähnt.  Charakteristisch  ist, 
dafs  diese  Szene  bei  Metastasio  fehlt  und  also  offenbar  auf  H  a  s  s  6  s 
Veranlassung  hinzugediclitet  worden  ist.  Das  Rezitativ  ist  von  be- 
deutendt:^]'  dramatischer  Wirkung,  meiäteihaft  deklamiert  und  der 
Orr]?e<rerpai-t  mit  aiil^eruidt  iiilicher  Kühnheit  ausg^-fiiln  t, ' )  wenn  mich 
die  tulgende  Arie  Son  qi'al  }nhpra  roJomha  mit  ihrrni  kunventiciitdleu 
Prunk  .^tark  abfällt.  Von  dieser  Oiitr  nn  mehren  sich  hv.i  Hasse  die 
breit  ausgeführten  Accuinpagnati  au  den  Aktschlüssen,  die  der  Accompagium 
Opemkomposition  wieder  ein  bedeutendes  Stück  echt  dramatischen  "^jjjjjjjf' 
Lebens  zuführen  und  später  in  Jommelli's  gi'ofsen  Soloszenen  an 
dieser  Stelle  zu  einer  ungeahnten  Höhe  der  Ausbildung  gelangen  sollten. 

Jene  Szene  vertritt  aber  noch  auTsei-dem  einen  1}  pus.  der  für  orobr»-s«eBa» 
die  spätere  Entwickluug  ebenfalls  von  höclister  Bedeutung  g^eworden 
ist,  nämlich  den  der  Geister vision.  Beschwömngeu  von  Geistern 
Verstorbener  hatten  schon  in  der  venezianischen  Periode  im  Äliiiel- 
und  Wendepunkt  der  Operu  gestanden, und  von  hier  aus  bürgerten 
sich  diese  „Ombra"-Szenen  auch  bei  den  neapolitanischen  Librettisten 
ein.  Aber  zugleich  trat  eine  Verinnerlichung  der  ganzen  Gattung  ein: 
die  ombre  erschienen  nicht  mehr  leibhaftig  auf  den  Bof  des  Be- 

0  VfL  dit  bd  der  0«iitcrriii<ni  im  StnidicireliMtor  (VioL  cob  loid.)  dninial 


*)  H.  Kretzschmar,  Die  venetiaiiische  Ofer  and  die  Werke  CavaUis  und 
CeitM,  Vierte^jahnidir.  f.  Masikw.  YIII 18. 
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8diw$rers  auf  der  Bttlmey  sondern  stellten  sicfa,  liald  begfttigiBnd,  meist 
aber  drohend  und  sdireckend,  an  den  Hdhepnnkten  der  Fwidlmig  in 
der  Phantasie  der  betreffenden  Porson  ein.  Nicht  selten  ersdieinen 
sie  geradezu  als  die  Stimme  des  bOsen  Gewissens,  der  bittersten  Bene^ 
der  höchsten  Verzweiflong.  Ein  bedeutender  Teil  jener  „Bilder 
erschlltterten,  venweifölten,  gebrochenen  Gemütszustandes,'' 0  «if 
denen  die  GrOJCse  der  neapolitanischen  Oper  yomehmlich  bendit,  wird 
eben  dnrch  diese  yisionftren  Ombrasienen  repriLsentiert*)  Hier  haben 
die  ans  Hasse's  Schule  herroigegangenen  Heister  mit  ihr  Bedeutend- 
stes geleistet  nnd  sind  in  ihrem  Bestreben,  den  Ansdmck  möglichst  zu 
spezialisieren^  nach  verschiedenen  Seiten  zn  namhaften  £rweitemngen 
der  gesamten  Technik  gelangt 

In  der  Cleofide  ist  jenes  QrchesteirezitatiT  noch  das  einzige 
geblieben.  Noch  li^  anch  ffir  Hasse  der  Schweipnnkt  durchaus  in 
den  Arien,  die  er  mit  nenem  dramatischem  Geiste  zn  erffkllen  sncht 
Aber  bald  darnach  geht  er  einen  Schritt  weiter,  nnd  wendet  sich  der 
Weiterbildung  der  Yinci'schen  Accompagnad  zu.  Ihr  Umfang  wird 
yergrOijBert,  ihre  Technik  erweitert,  ihre  Zahl  innerhalb  einer  Oper 

DftottitMhe  bedeutend  vermehrt  Hierin  liegt  der  entscheidende  Punkt:  Hasse 
^Jll^^l^' greift  die  Höhq^unkte  der  Handlung  heraus  und  unterstreicht  sie 

sShLmtm  gewissermafsen  durch  das  Mittel  des  OrchesterrezitatiTs.  Auf  diese 
Welse  wird  der  einförmig«  Wechsel  zwischen  den  Arien  und  dem 
SecGorezitatiT')  durch  wahrhaft  dramatische  Partien  unterbrochen, 

»)  Derselbe  im  Jahrb.  Peters  1901,  S.  52. 

')  Schon  De  BrosBea  erwäluit  a.  a.  0.  11372  diese  ,^pectreB"  und  „Afjfo,- 
vitifloi**  und  fflhrt  als  Bcispi«!  ein»  Smim  m»  dmr  Oper  Siroe  an:  „An  wSSkn  d« 
Tair,  BOT  HB  dflnd-tenpt  de     merar»,  s^flive  nne  ttompelte,  qui  accompagne  seide 

et  represente  le  gpectre  poorsaiTant  ChosroSs.  On  nc  pent  ricn  voir  de  plus  laiiien- 
tAble  ni  de  plus  effrayaut:  c'est  la  (rompette  du  jugement  derninr  '  Pafs  nber 
bereite  weit  früher  iu  solcheu  Szenen  eine  auTsergewChnliche  luBtrnmentaüuu  auf- 
trat, beweiaen  a.a.  die  Opern  B.Keiaer'8,  die  bei  solchen  Gelegenheiten  gerade 
Oboen  and  tiefe  BtraiehiiifftnuMBte  (gelegeiLtlieh  oob  loidiiii)  terwendaa,  fgL 
W.  Kleefeld,  Das  Orchester  der  HamlMUgir  Oper,  Sammelb.  der  I  M.-G.  I  263. 

^)  Kretzschmar  weist  im  Jahrb.  Peters  1901,  S.  50  nach,  dafs  auch  im 
Secco  die  Sänger  die  Aufmerksamkeit  an  fesseln  vermochten.  Aber  eine  andere 
Keihe  ?un  Berichten  seigt  doch,  daHs  dieses  Interesse  kein  allgemeines  war.  Vgl 
den  drastiscben  Bericht  von  De  Broaaea,  der  im  T.  della  YaUe  in.  Born  wahraid 
diflier  Fartien  Sehadi  apielte  (a.  a.  0.  II  857):  „Lea  ^eheei  aont  hiTentte  k  menreUle 
ponr  remplir  la  vide  de  ces  longs  r^citatifs  et  la  musiqne  ponr  interrompre  la  trop 
grandc  assiidnitc  aux  tVh<>cs  -  Vgl.  auch  Delalande.  Voy!i«^e  1114:  La  lonpTicur 
de  ces  ri-citatifs  auxqueii  personne  ue  s'intereiJhe,  eöt  une  cause  nt^cti^iaue  de  ce 
tlebordre."  Kichard,  Descriptiou  kistorique  et  critiqae  de  llulie,  Paris  liGG, 
II476;  Beiehftxdt,  Mw.  Xuitinagam  1791,  p.  100. 
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die  uns  wie  mit  einem  Schlage  einen  Blick  in  das  Seelenleben  der 
handelnden  Penonen  erOflnen.  Allmälich  bilden  sich  immer  wieder- 
ketirende  Typen  solcher  Szenen  heraus.  Der  eine  wird  dnrch  die  schon 
genaonten  OmbrO'Sgenm  repräsentiert,  ihm  gesellt  sich  der  zahlreich 
vertretene  Lamento  der  yerlassenen  und  verratenen  G^ebten  zurLuMmi 
Seite,  ein  Typus,  der  von  Monteverdi  begründet,  sich  bis  in  die 
letzten  Zeiten  der  neapolitanischen  Oper  hinein  erhalten  hat,  daam 
kommen  drittens  die  pathetischen  Anrufungen  do-  OUtter,  fflr  die  auch  Aimifuugen 
nodi  bei  den  Neapolitanern  lange  Zeit  hindurch  die  feierliclien  Streicher* 
akk<»Pde  der  Venezianer  charakteristisch  sind. 

Bei  Hasse  liegt  diese  echt  dramatische  Verwendung  des  Accom- 
pagaato  bereits  in  der  Ciemmum  di  2Uo  vom  Jahre  1788  fertig  ans-citnmndiTito 
gebildet  vor.  Schon  rein  laberUdi  genommen  ftllt  ihre  groISse  Anzahl 
(6)  9xd,  sowie  ihr  zum  Teil  recht  betritchtlicher  ümfang.  Bemerkens- 
wert ist  fener,  dab  zwei  der  grOfzten  davon  (II  1  und  m  4)  keine 
Arie  lolgt,  sowie  dafz  die  mit  den  ftbrigen  verbundenen  Arien  mit 
einer  einzigett  Ausnahme  (SL 11)  keine  Gleldinisarien  sind,  sondern 
unmittelbar  die  aus  der  jeweiligen  Situation  sich  ergebenden  Empfin- 
dungen ausf^redi^.  Charakteristisdi  ist  die  Verteilung  jener  Szenen 
auf  die  verschiedenen  Personen.  Die  Nebenfiguren  konunen  Überhaupt 
nicht  in  Frage;  Seitus,  der  wenig  mehr  als  ein  bloüses  Werkzeug  in 
YiteUin's  Hand  ist,  besitzt  nur  eine  derartige  Szene  (H 1),  die  aber 
im  wesentlidien  auf  eine  &uCäerliche  tonmalerische  Schüdemng  des 
Kapitolbrandes  hinanslftuft;  alle  ftbrigen  Accompagnati  iaSksk  den  beiden 
treibenden  Sriften  des  Dramas,  Vitellia  und  Titus,  zu.  Ihr  Platz 
ist  entweder  vor  oder  nach  kritischen  Entscheidungen,  die  sie  ent- 
weder psychologisdi  vorbereiten  oder  deren  Folgen  sie  in  der  Seele 
der  betreifenden  Hauptperson  wiederspiegeln.  Da  haben  wir  Szenen 
wie  1 16^  wo  Vitellia*s  Seele  von  den  widerstrebendsten  Empfindungen 
der  Bene,  Verzweiflang  und  Liebe  gemartert  wird,  oder  HI  7,  wo 
Titas  mit  sich  selbst  den  weehselvoUen  Kampf  um  das  Leben  des 
Freundes  kftmpft,  und  gerade  di^nigen  Szenen,  in  denen  sich  ebk 
solcher  entseheideader  psychologischer  Proze£B  vollzieht,  sind  mnsücalisch 
am  bedeutendsten  au^gebllen,  sei  es  nun,  dals  ein  den  ganzen  Charakter 
der  Situation  gewissermal^  zusammenfassendes  Motiv  durchgeht  oder 
dals  sieb  der  Komponist  in  häufigem  Motiv*,  Takt-  und  Tempowechsel 
iiifi  engste  der  dichterischen  Entwicklung  anschlieÜBt 

Dieses  Hasse'sche  Prinzip  hat  sich  Jommelli  als  geborener 
Dramatiker  alsbald  zu  eigen  gemacht  und  sp&ter  in  einem  Malle» 
weitergebildet,  das  Aber  Hasse  noch  weit  hinausging  und  den  Korn- 
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ponisten  m  die  Nähe  Glnck"?  {ülirte.  Jene  ^^rofsen  Accorapagfnato- 
szenen  sind  es  in  erster  Linie  gewesen,  die  dem  bereits  im  A'erblassen 
begriffenen  Stern  der  Solooper  wieder  zu  neuem  LäciiU  veiiiulfea 
haben. 


Der  „Bicimero^^ 


Kämno       So  lagen  die  Dinge,  als  Jommelli  1740  mit  mimet  enten 
tragischen  Oper,  dem  Ricimeroy  vor  die  Öffentlichkeit  trat 
Tot       Der  Text  behandelt  die  Taten  und  Schicksale  des  bekannten 

weströmischen  Feldherm  unter  Anlehnung  an  das  schon  früher  mehr- 
mals komponierte  1)  Libretto  von  Matteo  Noris,  das  Ganze,  wie  ftblich, 
reichlich  mit  Liebesintriguen  durchsetzt  „L*  affetto  e  la  gdoma*'^)  sind 
auch  hier  die  Hanpttriebfedem  alles  Handelns,  wogegen  die  eip^ent- 
lichen  politischen  Ereignisse  in  den  Hintergrund  treten.  In  der  Yer- 
Inndung  beider  Elemente  offenbart  sich  deutlich  das  Vorbild  Meta- 
stasio's,  dem  auch  die  Fiihning  der  Handlung,  die  Charakteristik  der 
Personen,  sowie  die  sentenzenreiche  Diktion  nachgebildet  ist 

Dem  entspricht  denn  auch  die  musikalische  Struktur  der  Oper. 
Von  den  42  Szenen  fallen  19  ausschliefslich  dem  Secco  zn  (darunter 
ganze  Szenenkomplexe,  wie  n  4—6, 11 — 14,  Tll  9—13),  ebenso  gehen 
den  18  Arien,  dem  einzigen  Duett  (U 14)  und  dem  Schlufschor  mehr 
oder  minder  ausgedehnte  Secoopartien  Toraus,  mit  Ausnahme  der 
AcGonpigmi  Arie  II  1,  die  von  einem  Accompagnato  eingeleitet  wird.  Ein  zweites 
Acoompagnato  bildet  den  Anfang  des  1.  Aktes.  So  beginnt  Jommelli, 
sei  es  mit  Bewulstsein  oder  durch  Zufall,  seine  erste  tragische  Oper 
mit  derjenigen  Kunstform,  die  er  später  zu  höchster  Vollendung  durch- 
bilden sollte.  Von  der  Ausdruckskraft  der  späteren  Accompagnati 
sind  diese  beiden  Szenen  freilich  noch  weit  entfernt;  auch  hinsichtlich 
ihrer  Verwendung  innerhalb  der  dramatischen  Entwicklung  ist  der 
spätere  Standpunkt  noch  lange  nicht  erreicht  Es  war  zwar  ein 
glücklicher  Grif^  dais  Jommelli  der  wichtigen  Arie  ßidmero's:  Ferfido 

Z.B.  Ton  C.  Tallavicino  lG8o  uuU  i'ergolesi  1731. 
Mit  diitea  Worten  benicfanet  Noria  Mllwt  in  der  Yoirede  in  Miaer  J^üito 
patiia  d  ÜUm  (1696)  die  «naoi  DicbtongeB  sn  Gmade  UigMidea  HMflnioliTe. 
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non  parlarmi  (II  7)  ein  Orchesterrezitütiv  voranschickte  und  damit 
wenigäieiiö  einen  psychologischen  Höhepunkt  der  üaudlung  hen'or- 
hob:  dafür  fallen  aber  alle  andern,  namentlich  die  Peripetie  am 
8ciilusse  des  2.  Akts,  dem  Secco  anbei m.  Das  Accompagnato  der 
Eingangsszene  aber  hat  mit  der  psychologischen  Entwicklung  fast  gar 
nichts  zn  tun;  es  macht  beinahe  den  Eindruck,  als  hätte  es  Jom- 
melli  nur  deshalb  an  diesen  aufsergewöhnlichen  Platz  gestellt,  um 
sich  der  Aufmerksamkeit  seiner  Zuhörer  gleich  zu  Anfang  zu  ver- 
sichern. So  steht  dieses  Rezitativ,  obwohl  an  sich  nicht  eben  be- 
deutend, g-ewissermafsen  als  Motto  über  der  Eingangspforte  seiner  Kunst 

Und  man  verstand  ihn.  Schon  im  Eicimero  errangen  sich  diese 
Rezitative  den  höchsten  Beifall  der  Kenner.  De  Brosses  z.  B.  erklärt 
sie  für  das  Dramatischste,  was  er  je  gehdrt  habe,  und  stellt  sie  weit 
über  die  französischen  Rezitative.^)  Worin  liegt  aber  für  uns  das 
Neue,  Packende  in  diesen  Szenen,  das  jene  Begeisterunpr  rechtfertigt? 
Beiden  liegt  je  ein  durchgehendes  charakteristisclies  Ürchestermotiv  zu 
Grunde.  Da^  haben  wir  schon  bei  Vinci  und  Leo  beobachtet.  In 
n  7  spielt  aulserdem  die  Worttonmalerei  im  Orchester  eine  bedeutende 
Bolle.  Auch  dafür  hatte  Jommelli.  besonders  bei  Leo,  Vorbilder. 
Prinzipiell  f^elit  er  ako  keineswegs  üLer  seine  Vorgänger  hinaus. 
Was  die  Zeilgenossen  in  KibLauneii  setzte,  waren  vielmehr  die  ersten 
Anzeichen  eines  neuen,  echt  di aniatischen  Geistes,  der  sich  in 
diesen  Szenen  ankliudigte:  ein  bis  an  die  Grenze  des  Realistischen 
gehender  deklamatorischer  Ausdruck  und  ein  erhöhter  und  vor  allem 
stärker  differenzierter  Anteil  des  Orchesters  am  Stimmungsaua- 
dmck.  Die  Orchestersprache  dieser  Szenen  fesselt  weniger  durch 
Originalität  der  Gedanken,  als  durch  die  hier  bereits  hervortretende 
Elastizität,  mit  der  sie  dem  dramatischen  Ausdruck  entsprechend  ab- 
gewandelt werden.  Die  bedeutendsten  Wirkungen  erreicht  JommeUi 
dabei  in  seinen  ersten  Opern  durch  eine  interessante,  manchmal  anlliar- 
ordentlich  kflhne  HarmoniefOhrung  —  ein  charakteristiflcher  Zug,  dem 
wir  gleidi  M  den  Arien  wieder  begegnoi  werden. 

Die  Afim  dei  lUcknm  zeigen  die  voll  ausgebildete  Dacapo- Ari» 
Form.  Der  Haaptsats  moduliert  nach  der  Dominant-,  beaw.  (in  den 
VoH-Arien)  der  Paralleitonart,  um  dann  unter  Yorantritt  des  Hanpt- 


')  A.  a.  0.  n  378:  „Qnand  ils  sont  paifidtMiMiit  traitt'-s  comme  qnchiaeft-iins  de 

Jörn  mr Iii  que  j'ai  entenduH,  il  faut  avoner  qne  p«r  ]a  fotce  fle  la  declamation  et 
1a  vanet»^  hannonieuse  et  sublime  de  1'  acconiijagneinent ,  c  est  oe  que  l'  on  peut 
voir  et  se  figurer  de  plus  dramatiqne,  bien  aa-densiis  du  meillenr  r^citatif  ^an^ais 
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themas  nach  der  Tonika  zurückzukehren.  Auch  die  Struktur  der 
Mittelsätze  bietet  nichts  Aufsergewöhnliches:  sie  stehen  bei  den 
Dur -Arien  in  der  parallelen  Molltonart,  bei  den  Moll -Arien  in  der 
Molltonart  der  Dominante')  und  sind  motivisch  durchweg  aufs  Engste 
HArmonilc  in  mit  dem  Hauptsatz  verbunden.  Die  Mehrzahl  ist  nach  Umfang  wit 
dwicttdütara Inhalt  überaus  bescheiden;^)  die  Minderzahl  dagegen,  welcher  j 
gerade  die  bedeutendsten  Arien  der  Oper  angehören,  zeigt  bereits 
das  offenkundige  Bestreben,  die  hergebrachten  Geleise  zu  verlassen 
und  zwar  eben  vermittelst  einer  sorgfältigeren  und  individuelleren 
Durchbildung  der  Harmonik.  Dafs  Jommelli  hier  in  Leo's  Fofs- 
tapfen  wandelt,  ergibt  sich  aus  dem  früher  GesagteiL')  Fort- 
schreltoDgen  wie  die  folgende:^) 


J  l. 


3! 


8lr. 


igOAT  •  di    d*iin  Tft 


d 

 i0     -    0-  f 

r..:.    T  .% — t?~r^ — 

l  -  glio  »m    A    po  - 

-   te   *    VBi    BMI     A     TA  • 

1 

1  III 

mit  flirer  chromatisGli  ansteigenden  Seqnenzenbfldung,  wie  wir  sie  beieite 
bei  Leo  antrafen,  sind  geradeza  typisch  für  die  Aiienmittels&tze  in 
Jommelli'8  ersten  Opern.  Aber  auch  sonst  zeigt  sidi  in  den  Ifittd- 
s&tzen  der  bedeutenderen  Arien  imEicimero  das  Streben  nadi  scbirferer 


■)  Hasie'e  Opem  weisen  in  dieser  Hinsicht  weit  grOIsere  Mannigfkltigkdt 
auf.  Ante  dem  oben  gesohOderten  Verli&Itnia  der  Tonarten,  das  aneh  bd  9» 
Ullflg  vorkommt,  behält  er  gelegentlich  in  seinen  Mittelsätsen  entweder  übeiteapt 
die  Hanpttonart  bei  oder  geht  in  deren  Paralleltonart  auf  derselben  Stufe  ftber,  wa* 
bei  Jommelli  sehr  selten  ist.  Noch  im  Solimano  von  1753  finden  flieh  5Boiqiiele 
für  die  luletzt,  und  9  fUr  die  an  vorletzter  Stelle  genannte  Art. 

*)  In  der  Arie  den  Olibrio  I  2  zählt  der  Mittelsats  sogar  nur  8  Takte. 

•)8.o.aU7. 
Alle  des  Oldeiioo  112. 
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LsdiTidiuüisleniiig  im  AvBdrnek,  so  in  den  Arien  der  Teodelinda  (1 7 
mid  1 18);  im  iwisitea  Beispiel  tancht  im  Verlauf  des  IfittelsatieB  ein 
MotiT  «OB  dem  Hianptsatie: 

• 

•       poi  — ,    e      poi  — ,    e      poi    ri   •  Ml  -  t«  -  rd. 

auf,  aber  nicht,  wie  dort,  in  A-dnr,  sondern  in  Fis-moll  Aach  der 
Takt-  imd  Tempowechsel  findet  sich  einmal  (Arie  des  Ricimero  1 9). 
Dorchgehends  aber  enth&lt  sich  Jommelli  in  diesen  Partien  sowohl 
der  Eoloratnr,  als  auch  im  Orchester  der  Blftser  —  ein  Zog,  der  sich 
bis  in  seine  spätesten  Opern  hinein  verfolgen  lätst 

Die  harmonischen  Finessen,  auf  denen  hauptsächlich  der  originelle 
Beiz  dieser  Erstlingsoper  beruht,  treten  gelegentlich,  dem  dramatischen 
Ausdruck  entsprechend,  auch  an  andern  Stellen  der  Arien  zutage, 
Ygl.  die  Stelle  in  der  Arie  der  Placidia  1 11: 

,-,  *  *  |f  -rt  it  f  f  f  I 

■o-lo,  sor-TOi  ga-ti      «he  M-k» 

-V  'ff  f  F 1-"^  r  j  i  I  I  I  II 

Dagegen  trigt  die  Melodik  noch  ziemlich  viel  EonventioneUee  an  M«iodik 
M.  Da  haben  wir  in  den  erregten  AUegroefttaen  die  seit  Scar- 
latti  eingebfligerten  groDBen  Interrallaprllngey  ivie  in  der  Starmarie  1 7: 


\  i-Ui  il  uuur  tuttu  in  pro-cel 
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haust  die  drastlaelien  Uidmi  swladmi  Singstimme  und  Onsheater, 
wie  sie  besondera  Feo  liebt,  9  so  in  O&brio's  Arie  1 14: 


Tomiulsrci 


Nel  xnio  mb    faa  guer-r»  in-si  >  o  >  me,  fu  gver-r»  in-d  -  e  -  me 


Das  durch  die  beliebten  Gleichnisse  des  Textes  bedingte  ton 


malerische  Element  spielt,  wie  bei  Leo,  eine  grolle  iiulle.  Der  Sturm, 
das  Kriegsgetümmel,  das  schnaubende  Rol.^,  das  palpitarc  des  Herzens 
wird,  oft  bis  in  einzelne  Worte  hinein,  illustriert,  ohne  dafs  jedoch 
dabei  individuellere  Züge  hervortreten.  Der  bewährte  Tremolo-Efekt 
ist  auch  hier  noch  das  Universalmittel  zur  Darstellung  jeglicher  Art 
von  Gemütsbewegung;  von  den  individuelleren  Begldtungsfiguren  der 
späteren  Werke  ist  noch  keine  Spur  vorhanden  (vgl.  1 4  M.-S.,  1 9  M.-S.). 
ürcheatet  Mit  Ausuahme  dieser  tomnalerischen  Partien  ist  die  Orchesterbegleitung 
ftberans  einfadi;  sie  geht  entweder  eoUa  parte  oder  markiert  die 
Hermonie  in  einiEedien  geatoHaenen  Achteln.  Nor  in  Pladdia'e  Arie  1 4 
flnd^  lieh  ein  Ueines  IndtatoriBehee  Sj^el  in  den  beiden  MHist 
iim>ofto  gefOhrten  Violinen  —  der  erste  Ansati  zu  der  späteren  für 
Jommelli  so  ftherftu  ehankteristiadien  GeigenfOhrung. 

Im  Grotsen  und  Ganzen  st^t  Jommelli  in  der  Eimst,  das 
Orchester  zum  Stimmungsansdmdc  heranznzieheii,  seinem  Lehrer  Leo 
liier  noch  weit  nach.  Der  Schwerpimkt  liegt  in  den  Arien  noch  durch* 
ans  anf  Seiten  des  Gesangs.  Die  Orchesterritomelle  haben  wenig  za 
sagen,  so  pnmkhaft  sie  auch,  zumal  am  Beginn  der  Arien,  auftreten 
mOgen.  Namentlich  in  den  pathetischen  Allegrosätsen  erscheint  bereits 
im  lUeimero  die  Gepflogenheit^  tther  einem  in  Trommelb&ssen  fest- 
gehaltenen Orgelpunkt  entweder  das  Arienthona  selbst  oder  ein 
anderes  Motiv  in  die  Höhe  zu  tragen,  eine  Praxis,  die  derjenigen  der 
ersten  AHegri  der  Sinfonien  paraUel  gc^t  und  sp&terhin  znr  Anwendnng 
der  Grescendo-Torschrift  geführt  liat,  Tgl  z.  B.  die  Arien  1 4  und  7. 
Die  Orchesterbesetzung  ist  die  Übliche:  2  Violinen,  Viola,  Cello  und 

>)  Sein«  ZtiuM»  tnul  Min  Stfoct  litfem  dafOr  iastndrtive 
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Bafs,  wobei  die  letzteren  drei  ausbcUliefslich  unisono  geführt  sind. 
In  4  Arien  (I  4,  7,  14;  IH  8)  und  dem  ScbluTs-Coro  treten  noch  Oboen 
und  Homer  hinzu,  stets  mit  den  Violinen  gehend  bezw.  harmonie- 
füllend.  Fagotte  sind  in  den  wenigsten  erhaltenen  Partituren  von 
Jümmelli  vorgeschrieben.  Er  notiert  sie  nur  bei  solistischer  Ver- 
wendung oder  wenn  er  die  Bläsergruppe  zu  besonders  chaiakie- 
nstiBchen  Effekten  heranzieht.  Immerhin  aber  ist  im  Hinblick  auf 
die  Praxis  der  Zeitgenossen  anzunehmen,  dafs  die  Fagotte  überall  da, 
wo  die  übrigen  Bläser  an  den  Tuttis  beteiligt  waren,  den  Bali»  ver- 
stärkten. Flüten  kommen  in  Bicimero  noch  nicht  vor.  Die  Akkord- 
instrumente endlich  sind,  wie  gewülmlich,  überhaupt  nicht  bezeichnet; 
dafs  aber  aufser  dem  Cembalo  aucli  noch  Lauteninstrumente  in  lUm 
neapolitanischen  Opemorchesteru  jener  Zeit  mitwirkten,  j^eht  auLser 
-vielen  andern  Zeugnissen  auch  aus  Feo'ß  Zmobia-V inüim  hervor, 
die  II  10  einen  „Leuto"  vorschreibt. ') 

T)?.s  einzi^^e  Duett  der  Oper  (II  14)  hält  sich  durnhaiis  an  das 
S(  arUitti'sche  Muster:  Einsatz  der  Stimmen  nacheinander  mit  dem 
Hauptthema,  alsdann  Vereinigung  zu  einfacher  Homophonie.  Nur  im 
Mittelsatz  huden  sich  einige  primitive  Ansätze  znr  Imitation  —  die 
erst^^n  Vorboten  der  später  an  dieser  Stelle  häuhg  auftretenden 
Kanonik.  Ganz  homophon  gehalten  ist  der  Coro  am  Schlüsse,  mit 
seiner  lärmenden  Trivialit&t  das  richtige  Seitenstück  zur  einleitendea 
Sinfonie.  2)  ^ 

Diese  Sinfonie  ist  ein  deutlicher  Beleg  für  den  seit  Vinci  über  sinjbA 
die  Schöpfung  Scarlatti's  hereingebrocbenen  Verfall.  In  einem  Tutti 
mit  breiten  Akkordgriffen  der  Violinen  ietzt  sie  ein,  um  dann  in  ein 
l&imandes  Dreiklangstkema  im  Unisono  des  gaazoi  Orchesten  Obei^ 
sngdhcin: 

u        ^  ^   ^     Str.  unisono   ^  


>)  T'e  Brosses  erwübut  (a.  a.  O  3H(})  vou  ÄkkordinatnuMiiten  in  den  ueapoli- 
tAmüchen  Orcheflt«ni  Harpes,  archiinths,  mandolincs  etc. 

•)  Es  ist  (Itr  richti>p  .mftnvais  pi:tit  cliocnr  \  la  fin  dn  deriiitn*  acte**,  von 
don  de  Brosses  a.  a.  0.  ii_^7  als  einer  J^igeatumüclikeit  der  ueapoüLauisciieu 
Opv  lodttt» 


▲k«tt,  atoNto  JBMirtlli 
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In  dieser  Weise  geht  es  ohne  ein  kontrastierendes  Seitenthenut  weiter, 
mit  Passagen  und  Tonrepetitionen^  ohne  daüs  je  ein  Motiv  von  klarerer 
Prägung  sich  aus  dem  allgemeinen  TönesdiwaU  lienidiSbe.  Der 
langsame  Satz  in  D-moll  weist,  gleich  den  meisten  Jommelli'sch^ 
SinfoBie-Andaat6%  dreiteilige  Ltedform  anl  Hier  sein  Baaptthema: 


Der  elegische  Zug  dieses  Themas,  der  sieh  im  Z.  Takt  bis  za 
herbem  Sehmerz  steigert,  ist  typisch  für  JommelH's  langsame  l%tae; 
er  macht  sie  dem  modernen  Ohre  sympathischer,  als  z.  B»  die  analogen 
Sfttie  Hasse's,  die  an  Schönheit  der  HelodiefDhnmg  den  Jommelli'- 
sehen  entschieden  fiberlegen  sind.^  Im  Oegensati  zn  den  beiden 
Ecksfttien  haben  diese  Andaates  wirUidi  ihre  eigene  Physiognomie; 
sie  gehSren  denn  anch  zn  Jommelli*s  besten  Leistungen  auf  instromen- 
talem  Gebiete. 


>}  7gL  0.  Keanieke  a.  a.  0. 17». 
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Der  Schlufasatz,  der.  wie  die  nberwiegeude  Mehrzahl  dieser  Presti 
bei  Joinmelli,  in  Dur  und  im  Tripeitakt  steht  und  das  volle  Orchester 
wieder  in  Tätigkeit  setzt,  ist  ein  lockeres,  aii^;  4-  und  8 taktigen 
Perioden  zusammengestackeltes  Gebüdei,  dessen  Hauptthema: 


~  ^  y 

rondcartio;  nudirere  Male  im  Verlauf  wiedei  kehrt. 

An  dem  durch  diese  Sinfonie  dargestellten  Typus  hat  Jommeiii 
bis  tief  in  die  Stuttgarter  Zeit  hinein  festgehalten.  So  weit  wir  seine 
Opern  fiberblicken  kuiineiu  kat  er  sich  niemals,  wie  Hasse,  auch  nur 
gelegentlich  der  franzfisischen  Ouvertüre  zugewandt.  Auch  in  der 
Chai  akteristik  der  einzelnen  Sätze  erweist  er  sich  als  einer  der  koii- 
serrativsten  Meister.  Wohl  zeigt  sich  in  den  folgenden  Werken  die 
zunehmende  formale  Meisterschaft,  wohl  wird  die  Arbeit  solider,  ja  es 
tauchen  sogar  yereinzelte  Versuche  auf,  die  Form  zu  erweitem  — 
aber  im  Prinzip  ist  Jommeiii,  so  wenig  wie  die  Mehizahi  seiner 
Zeitgenossen,  über  jenen  bedenklichen  Typus  hinausgekommen,  der  seit 
den  Tagen  Vinci 's  in  der  italienischen  Sinfoniekomposition  die  Herr- 
schaft erlangt  hatte. 

Man  sieht,  rein  teclmisch  genommen  ibt  der  Fortschritt,  den  der  ommtmua 
Bicimero  über  die  Opern  der  Zeitgenossen,  vor  allem  Leo's,  hinaus 
darstellt,  ziemlich  gering.  Leo's  Einflufs  macht  sich  deutlich  fühlbar. 
Überboten  hat  Jommeiii  seinen  Meister  allein  in  der  Harmonik,  da- 
gegen ist  er  ihm  auf  dem  Gebiete  der  Melodik  und  vor  allem  der 
Satzführung  eiitschieden  noch  unterlegen.  Dafür  aber  hatte  er  etwas 
Hl  die  Wagschale  zu  werfen,  was  seinem  Lehrer  durchaus  ahg:iug, 
nämlich  den  scharfen  Blick  für  alleci  diamatisch  Wirksame  nud  die  Gabe, 
einen  Charakter  aus  dei  bestimmten  Situation  heraus  sofort  zu  erfassen, 
Eigenscjiafter,  die  nur  dem  geborenen  Dramatiker  zu  eigen  sind.  Die 
dramati<c]ie  Charakteristik  im  Etcimcro  hat  ihre  grofsen  Mängel,  sie 
ist  vor  allem  nicht  konsequent  durchgeführt,  aber  irotzdeni  ist  sie 
uberzeugender,  als  in  den  Ojeni  Leo's,  zumal  was  die  Figuren  des 
Rieimero  und  der  riaciÄiia  anlangt.  Hier  ist  der  Punkt,  wo  Jom- 
meiii sich  schon  in  dieser  Ei-stliugsoper  den  rhuzipieu  liaiäe  s 
n&hert. 

Dafs  die  Zeitgenossen  den  Rieimero  auch  wirklich  als  Anweisung 
auf  eine  grofse  Zukunft  auffafsten,  erkennen  wir  wiederum  aus  dem 

9* 
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Berichte  von  de  Blosses,  der  die  Oper  selbst  gehört  hatJ)  Jora- 
melli  hat  die^e  Erwartungen  nicht  getäuscht.  Gleich  mit  seiner 
nächsten  Oper  tat  er  einen  Schritt  nach  vuru  arts,  der  den  Beobachter 
noch  heute  iü  K]-staiinen  setzt  und  Jonimeili  mit  einem  Schlage  zu 
einer  Berühmtheit  eräten  Hanges  erhob. 


Die  Opern  des  Jahres  1741. 


Zwischen  dem  „Bkimm^  und  dem  pAsfmaUe**  liegt  nur  ein  Jahr, 
v«i>ad  und  doch  Tdlxleht  eich  inneriialb  dJaws  Zeitrftmns  eine  Waadlmig  von 
80  einschneidender  Bedentong,  wie  vir  sie  in  Jommelli's  gesamter 
Entwiddnng  nur  noch  einmal,  im  Jahre  1758»  antreiEeo.  Hatte  der 
Bkmero  noeh  deatlieh  genng  die  Sporen  des  Untenrichts  in  Neapel 
an  sich  getragen  nnd  das  Vorhild  Hasse's  nur  in  einnelnen  Zügen 
darchschimmern  Ussen,  so  bekennt  sich  Jommelli  von  nnn  an  mit 
sllem  Nachdruck  znr  Schnle  des  deutschen  Meisters,  dessen  Einflols 
allmilich  aUe  Mheren  Lehrer,  seihst  Leo,  in  den  Hintergrand  dringt 
Vom  Jahre  1741  bis  znr  Bdise  nsdi  Stattgart  steht  seine  Opern- 
komposition  dnrchaas  nnter  dem  Zeichen  dieses  HeistenL 

Bei  der  hetrichtlichen  Zshl  der  erhaltenen  Opern  Jommelll's 
wfirde  eine  eingehende  Bespredmng  jedes  einzehm  Werkes  Aber  den 
Bahmen  dieses  Büches  weit  hinansfOhren.  Sie  ist  aber  an  nnd  flir 
sich  anch  kein  Bedttrfnis,  denn  wie  bei  eilen  Neapolitaiiein,  so  gibt 
^  aoch  bei  Jommelli,  somal  in  den  früheren  Opern,  genng  des 
Änliwrlichen  nnd  Eonyentionellen,  das  als  Zogestfindnis  an  den  llodep 
gesdunack  der  Zeit  für  den  Historiker  keine  Bedentnng  besitst.  Hier 
sollen  vielmehr  nur  diejenigen  ZQge  hervorgehoben  werden,  die  llkr 
die  Entwicklnng  Jommelli's  selbst  sowohl  als  für  die  groüBen  Zn- 
sammeohSnge  der  Opemgeschiehte  Wichtigkeit  erlangt  haben. 

')  A.  a.  0  TT  HH9:  ..Jommelli  nous  a  dmnf^  rn  f^crnipr  licti  l'op'ra  de  Ih'cimer 
an  theätre  irArgeutina  et  quelques  autres*  pi*  i  Ce  jeuue  homme  promet  d'oller 
loin  et  d'6galer  bientot  tout  oe  qa'il  j  a  jamai»  ea  de  grauds  maitres.  II  n'a 
pas  mt&m  de  fmee  de  goAt  et  de  dÜlMtesse,  il  poasMe  ümd  numoiiie  qvll 
d^pMe  »Tee  ime  fiehene  ■nrinniiile.'' 
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Gieicli  der  „ÄsHamtte"  legt  ein  lebendifes  Zeugnis  fOr  den  Wandel  Afümita 
in  Jommelli*s  Opernaoschanungen  ab.  Der  Salyinrsche  Text  war 
an  sidi  freilich  keineswegs  geeignet,  seine  dramatische  Mose  besonders 
zo  beflügeln;  er  beweist  Tiehnehr  dnrch  seine  Minderwertigkeit  nnr, 
wieviel  die  Komponisten  dem  yielverlästerten  Metastasio  zu  danken 
hatten.  Die  Gestalt  des  beständig  zwischen  zwei  Geliebten  hin-  und 
herschwankenden  Pirro  erscheint  uns  geradezu  unmöglich,  das  Liebes- 
verhältnis zwischen  Orestes  und  Hermione  im  höchsten  Grade 
schablonenhaft  0  ^^nd  doch  vemochte  der  Dichter  den  der  Fabel 
zugrunde  liegenden  hohen  ethischen  Grundgedanken  nicht  vollständig 
zu  ersticken.  Aus  all  dem  Gewirr  von  Liebes-  und  Mordintri^uen 
hebt  sich  die  reine  (Testalt  der  Aridromai  he  lieraus.  Der  Kampf,  den 
sie  zwisclien  ihrer  Mutterliebe  imd  der  erwachenden  Neigung  zum 
8uhne  AchillVs  zu  bestehen  hat,  bildet  den  eigeuLücheu  tragLschen 
Gehalt  dei*  Oper.  Kr  ist  zwar  vom  Dichter  keineswegs  in  den  Mittel- 
punkt der  Handlung  gestellt,  tritt  aber  ininu  iliin  so  deutlich  hervor, 
dafs  ein  Komponist,  dem  es  mit  dem  Drama  in  der  Oper  wirklich 
Emst  war,  hier  einsetzen  konnte.  Dais  Jumiiielli  dies  ^etan  hat,  jonundii »  au(- 
t^e^Mnst.  dafs  er  sich  höhere  Ziele  gesteckt  hatte,  als  sie  ihm  seine 
uiiiiiillelbaren  ^'ürgänger  zu  bieten  vermochten.  Nicht  niit  Unrecht 
ging  die  Oper  später  unter  dem  Namen  „Audi  oinam"  über  die  Buhnen, 
denn  erst  durch  Jommelli's  Komposition  ist  die  Uattin  Hektor's  in 
den  Mittelpunkt  des  ganzes  Werkes  gerückt  worden.  Erst  durcli  ihn 
hat  die  Fabel,  gleichsam  über  den  Dichter  hinweg,  wieder  einen  Zug 
ihrer  antiken  Gröfse  zuruckei  halten.  Auch  dafs  die  Hauptfigur  ein 
Weib  ist,  ist  bezeichnend  für  Jommelli:  bis  in  die  Tage  der  ^m?V/« 
tmd  Clelia  hmein  spielen  die  Frauentragodien  in  seinen  Opern  eine 
bevoi-zugte  Kolle. 

Sobald  Andromache  aofthtt»  erhebt  sich  die  Musik  zu  bedentender  soios^wen 
Höhe  Ihre  beiden  Accompagnatoszenen  II  9  und  15  gehen  sowohl  Apd«i»udw» 
an  Umfang,  wie  an  dramatischem  Gehalt  weit  über  ihre  Vorgänger 
im  Ricimero  hinaus.  Jeder  Akt  kulminiert  in  einer  grofsen  Soloszene 
Andromache^  der  erste  in  der  hochdramatischen  G-moU-Arie  „Eccoti  ü 
figUo"f  deren  nngewöhnliche  Stroktor  (s.  u.)  durch  die  Situation  bedingt 
ist.  Denn  Andromache  erscheint  hier  durchaus  als  die  treue  Gattin 
Hektor^  die  lieber  ihren  Sohn  opfern  wfl],  ehe  sie  sich  Hektor's  Feind 


0  Wie  roh  hier  der  Dichter  biiweUen  la  Weifce  geht»  mag  die  Sieae  leigen, 
wo  PyUdes  dem  Orestes  Tom  Mord  an  Pyrrhos  abrät  Oreet  aiitirortet:  „Ämiiea,  a 
ürti  ü  9ero,  giä  noiota  ol  mio  eon  i  f  mufctma," 
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ergibt  Dalb  der  vorhergehende  Konflikt  mit  Pirro  sich  durchaiis 
im  Se(xo  abspielt,  verrät  die  Jugendarbeit:  der  spätere  Jommelli 
hätte  sicli  diese  Gelegenheit  zu  einer  grolsen  freien  dramatischen 
Szene  nicht  entgehen  lassen. 

Der  zweite  Höhepunkt  ist  II  9,  wo  Andromache's  Mutterliebe 
durch  den  Absciiied  von  ihrem  Sohn  auf  die  schwerste  Probe  gestallt 
wd.  Hier  lafst  Jommeiii  von  (h  n  \\\>ntu  ..Vimi  Astfamtfe-'  alj  das 
Orchefiter  reden.  Ein  wehmütig -innigem  Motiv  lelien-scht  die  ganze 
Partie  (Viol.  con  sordini),  in  dessen  harmonischer  Abwandlung  er 
sich  wieder luii  als  Meister  erweist.  Der  letzte  Abschied  („Addio 
cor  del  mio  corc")  freilich  vollzielit  sich  in  dem  altbewährten  Tremolo 
der  Streicher.  Dieses  Tremolo  setzt  sich  auch  noch  in  der  folgenden 
Arie  fort,  die  bezeichnender  Weise  nicht  der  Andromache,  sondern 
dem  Clearte  in  den  Mund  gelegt  ist:  ,,C}ie  hürbara,  oh  Bei",  einem  auf- 
geregten, durch  häufige  Fermaten  unterbrochenen  Prestosatz,  der 
Andromache  das  Unnatürliche  ihres  Entschlusses  diastiscli  vor  Augen 
führt  Die  irkung  bleibt  denn  auch  nicht  aus:  in  der  Arie:  „Giaeche 
tradir  degg'  io^  erfolgt  der  Umschw  uiig  in  Andromache's  Seele:  lieber 
will  sie  sich  Pirro  ergeben  und  dann  tüten,  ehe  sie  den  Sohn  preis- 
gibt Die  Arie  selbst  knüpft  ihrer  Stimmung  nach  an  das  vorher- 
gehende Accompagnato  an,  sie  ist  eines  der  ausdrucksvollsten  (man 
beachte  die  Tonart  F-moU!)  und  ergreifendsten  Stücke  dieser  Erst- 
lingsopem. 

Ihren  Höhepunkt  aber  en-eicht  die  psycholop^sche  Entwicklung 
in  der  grofsen  Soloszeue  Andromache's  am  Ende  des  1.  Aktes,  Jom- 
melli's  erstem  Meisterstück  auf  diesem  Crebiete  (s.  Anhang  I). 

Die  Situation  hat  sich  geäudert.  Andrornarhe  hat  im  Antfenblick  der  hiVrhstrn 
Not,  als  Afltyoüax  geopfert  werden  sollt«,  dem  l'yrrhus  ilir  Jawort  gegeben;  un- 
mittelbar darauf  aber  wurde  dieser  toh  dem  rachsttohtigen  Orest  ttberfallea  and 
allgemein  jhr  tot  gehalten.  Aadromadte  ut'dtdntdi  Mst  ihrem  Sohne  «oft  Nene 
dem  UagUtak  uheiingegeibeiL  Die  widenpradheiidttiii  GtlUile  bewogen  ihn  Seele. 
Auf  der  einen  Seite  denkt  sie  Hektor's,  ihres  Gatten,  der  sie  an  sioh  Ine  Jeneeits 
zn  nifen  «xheim,  auf  der  aadem  fleht  eift  der  hlnlig«  Schatten  dee  enMidetea 
Pjrrrhus  um  Eache  an. 

Iii  dieser  yenweifelten  Verfassung  bc^ginui  bie  die  Ssene  U  lör  zunächst  mit 
jenem  eu  Sekimdaefailtlen  gebildetan  KlagemotiT  dei  Oicheelen,  dai  ue  eaeh  ane 
aaden  Heilten,  VW  allem  ftu  8^  Beeh,  bekemitiet  Die  MeUtourteii  behemdicB 
den  ganzen  Abschnitt  bis  com  Ende.  Daun  aber  tritt  (vor  den  Worten:  „QucUa  die 
miro")  mit  eiiif>in  Mal?^  eine  fremde  Gestalt  hisBiUl:  der  Schatten  Hektor'?.  TT'imer 
nnd  Brati^chen,  gefolgt  von  Pizzikatoflgnren  in  den  üeigen,  sind  seine  Interjireten 
im  Orcliester,  es  mt  d«r  erst«  jeuer  pitturetkeu  (IrchesterelTekte,  wie  sie  Jommelli 
TOB  BUi  aa  «tt  aolcheii  Stellen  Immer  wieder  bringt  Die  Tonnrt  JEÜHfcr,  Ae  aneh 
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dem  Torliergelieiideii  XoU  ihre  Wirkung  nicht  vei-fehlt,  ist,  wie  nodli  xu  zeigen  sein 
«hd,  tibtadülB  für  denrtige  SMDea  typiieh.   D»  gesellt  aidi  in  AadzottaeWe 

Fbantasie  al>er  noch  ein  xweiter  Schatten  hinzn,  der  dei  I^hna.  Unter  dem 
frischen  Eindruck  dfs  Morde«?  erscheint  er  ihr  noch  keineswegs  verklärt,  wie  der 
Hektor'8,  sondern  sie  glaubt  ihn  gewissermalsen  noch  lebend,  vom  Dolche  den 
Mörders  getroffen  sn  erblicken.  D&nun  erscheinen  anch  im  Orchester  nicht,  wie 
Torlwgr  bei  Bdclor,  anllMxgewiniidielie  Fatten,  wohl  aber  ein  «vlnukifollee  Synkopen* 
■eCiT  vnd  wiedemm  die  Molltonart  Die  Figur,  die  hei  Eceowti  etc.  in  den  Geigen 
MdIaQcht,  gehört  zum  Gemeingut  der  MitgenSasischen  Opemkomposition,  individnelles 
Leben  erhält  ?;5c  erst  durch  den  Gang  der  Modulation,  die  sie  durchläuft.  DerAnlanf, 
den  Andromache  genommen,  ist  indessen  nur  von  kurzer  Dauer:  bei  den  Worten 
„Ma  mtanto"^  etc.  fällt  sie  in  die  Stimmung  des  Anfangs,  in  die  bange  Sorge  um  das 
Mifftiml  fluee  SoIomb  miftek.  Andk  das  Oieberter  letit  adt  jener  Fignr  ans,  in 
ehrfeehen  Tremo!ando>Halben  aehreitet  es  in  aoIienadflBÜich  klthner  HumoBik  Tora 
verminderten  Septakkord  Ton  G-moll  nachEs-moIl,  um  ^Uuin  in  B-moll  im  schlielisen. 
Prägnanter  nnd  ttberzeug^ender  hStte  sich  das  Zurücksinken  in  e-Snzlidie  Gebrochen» 
heit  mit  den  ?iliTteIu  der  damaligen  Zeit  «  ohl  nicht  darsteüeu  lassen. 

Da£s  Jommelli  diese  Soloszene  an  den  Aktschlufs  stellt,  geht 
auf  das  Vorbild  Hasse's  zurück.  •)  Der  Typus  selbst  ist  keineswegs 
neu,  er  ist  der  der  Ombra- Szenen,  wie  wir  sie  bereits  bei  Jommelli's 
Vorgängern  antrafen.  2)  Aber  die  Ausführung  bringt  den  älteren 
Neapolitanern  gegenüber  doch  einen  wesentlich  neuen  Zug  hinzu,  den 
Jommelli  wiederum  Kasse  verdankt. 3)  Während  nämlich  jene  (in 
echt  romanisclier  Weise)  bei  diesen  Geist erszeneu  Ijauptsächlich  das 
pittoreske  Moment  hetniien.  so  daÜs  die  eigentliche  ^^teleiimalerei  zurück- 
tritt, vei stattet  ihm  Hasse,  der  Deutsche,  nui'  so  weit  Kaum,  als  es 
dazu  dienen  kann,  das  Bild  des  erregten  Gemütezustandes  zu  vervoll- 
siaudigeu.  Für  Hasse  sind  diese  Szenen  niemals  Selbstzweck  und 
gerade  hierin  zeigt  sich  Jommelli  von  Anfang  an  als  gelehrigen 
Schüler  des  Deutschen.  Nur  darin  ist  er  den  Italienern  verwandt, 
da£s  er  den  Bläsern  in  diesen  Szenen  eine  Hauptrolle  zuteilt,  während 
Hasse,  wenigstens  in  den  gleichzeitigen  Opern,  sich  mit  weit  be- 
scheideneren Mitteln  begnügt*) 

Der  Arie  merkt  man  deutlich  das  Ikstreljen  an,  die  im  Vorhcrpehendeu 
eneidkte  HOhe  zu  behaapten.  Sie  yerzichiet  auf  alle  i^oiuratur  und  bemüht  sich, 
Wostsorfniek  ml^^iehst  getreu  wiedenngebeo.  Der  UHrinuig  dee  St&ekee  iit 


*)  Vgl  de««n  „Ommmn  äi  Itto«  (1738)  nnd  „ÄrlamM^  (1740^ 

•)  ao.ai2if. 

Es  mOgen  ihm  Szenen  vorgeechweht  hahen,  wie  in  Hasse's  Cleofule  TL  15  n.  ä. 
•)  Die  OmbraRKenen  Cleof.  II  15  nnd  Artas.  T1 15  werden  beide  nur  von  g^e- 
dimpften  Violinen  begleitet   Anch  K.  H.  Graun  ist  in  solchen  Ssenen  siemlich 
nrSckhaltend  nnd  UM  nur  in  Ansnahmefällen  noch  Flöten  xn,  vgl.  A.  Mayer- 
Rein&ek  In  ta  SMumelUnden  der  I.  K-Q.  IttOft,  m. 
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ur  d«r  ÜHMtuid  Uidarliflh,  dab  te  nidit  Mhr  vitlMitig«  TezCdiditer  die  bsniti 
im  BexHatiT  ntiertoa  beiden  Schatten  nochmals  heraufbeschwort  und  dadmnh  «feh 

sdbft  nnd  den  Komponisten  der  Wirkung  beraubt.  Wiedenun  sind  die  Bllser,  in 
denen  noch  Oboen  treten,  in  Verbindung  mit  den  "Rratsohen  die  Interpreten  der 
GeiMter^timmen,  wodorch  eine  gewisse  VerbinUuai^  mit  dem  Eezitativ  hergestellt 
wird.  Die  Singstimme  aber  bleibt  bei  dra  Worten  „Ombra^  etc.  wie  erstarrt  auf  einem 
Tom  liegen,  eüi  lülldrt,  der  sehen  bei  den  Votgtagen  Joninelli*e  en  dieeer  ud 
ähnlichen  Stellen  st&ndig  wiederkehrt.  Aaeh  der  Mittelsats  mit  seinen  chromatisch 
absteigenden  Bässen  bringt  nichts  Neues.  Man  sieht  dentlkshi  des  CMeiehgewidlt 
nwischcn  Rezitativ  und  Arie  ist  noch  nicht  gefanden. 

Das  Beispiel  des  „Ästianattc"  mag  für  die.se  Keihe  von  Opern 
genügen,  um  Jommelli'a  dramatifiche  Qualitäten  in  diesen  ElrBÜingB- 
opem  darzutun. 

Fortschritte  Die  Kfuist,  die  er  hier  entwickelt,  trägt  noch  keineswegs  einen 
"*f^'*"**~»^  durchaus  ausgeglichenen  Charakter;  sie  geht  nicht  immer  konsequent 
^  zu  Werke  und  Iftllt  manchmal  direkt  wieder  in  die  Fesseln  der  Kon- 
Tention  zurück.  Aber  der  erste  Schritt  zur  Herausarbeitung  des 
Dramas  in  der  Oper,  zu  einer  wirklich  dramatischen  Charakteristik 
ist  getan  und  zwar  in  einer  Weise,  welche  das  T  ob  der  Zeitgenossen, 
wie  auch  namentlick  die  Protektion  Hasse's,  durehaoB  erklftrlicli 
erscheinen  MsL 

Es  ist  bereits  angedeutet  worden,  dafo  mit  diesem  Streben  nach 
bOheren  dnunatiscben  Zielen  auch  eine  Erweiterung  der  Technik  rav 
omirK-ftfiitB  bunden  war.  Ganz  deutlich  zeigen  dies  die  Ombra-Sgmm,  mit  denen 
von  nun  an  die  Mehrzahl  aller  Opern  ausgestattet  wird.  Gleich  der 
„Eumene*'  enthält  DI  6  eine  Szene,  wo  Artemisia  den  Todeskampf  des 
Geliebten,  seine  uHimi  aneliH  di  wUi  zu  hfiren  und  das  Aufsteigen 
seines  Schattens  zu  erblicken  vermeint.  Die  ganze  Szene  wird  von 
Streichern,  Oboen  und  Hörnern  eingeleitet;  bei  der  Vision  des  Todes- 
kampfes treten  geteilte  Violen  mit  Synkopenbildungen  in  den  Vorder- 
grund, die  Erscheinung  der  omhra  delV  amante  aber  wird  durch  zwei 
Oboen  und  zwei  Bratschen  dargestellt.  Derselbe  Klangeffekt  wird 
hierauf  wiederum  in  die  nachfolgende  Arie:  ^Farmi  giä^ß*  appresia 
ü  imo  bene"  flbemommen. 

Li  der  „Menpe**  endlidi  glaubt  die  Heldin  IE  10  ebenfkDn  die 
Mtbra  ihres  Gatten  aufsteigen  m  sehen,  welche  diesmal  durch  01>oen 
und  Hömer  charakterisiert  wird. 

Was  somit  bei  Jommelli's  YoigSngera  nur  in  einzelnen  be- 
sonderen FftUen  vorkam,  das  wurde  nunmehr  von  ihm  selbst  mit  dner 
Konsequenz  herausgearbeitet  und  «(ystematlsch  weiter  entwickelt,  daJjB 
man  hier  geradezu  von  einem  bestimmten  musikalischen  Szenenl^pus 
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reden  kann.  -Tommelli  erkannte  die  dramatische  Bedeuttm^  dieser 
Geistei-szenen  wohl  und  bat  gerade  in  ihnen  mit  sein  Bestes  gegeben. 
Bezeichnend  dafür  ist  in  allen  diesen  Opern  die  ungewöhnliche  In- 
sti  umentütion,  die  kühne  Harmonik  und  die  chai-akteristische  Führung 
der  Singstimme,  die  sich  gern  in  abgerissenen  Exklamationen  ergeht 
oder  aber,  Tde  fast  regelmäfsig  bei  dem  Eintritt  des  Wortes  omi/ra 
mit  seinen  stereotypen  Prädikaten  {pcdUdOj  smgumosa,  cara,  diletta  usw.), 
sich  auf  langgezogenen  Noten  festsetzt.  In  rhythmischer  Hinsicht  be- 
schränken sich  die  hinzutretenden  Bläser  entweder  auf  lang  ausgehaltene 
Harmoniefolgen  oder  aber  es  tritt  ein  giavitätischer  Marschrhythmus 
(meist  mit  Adagio  oder  Largo  bezeichnet)  ein,  der  sich  später  mit- 
unter bis  zn  einem  wirklichen  Trauermarsch  steigert 

Bereits  hier  zeigt  sich  hei  aller  Verwandtschaft  doch  ein  von  Herrortreten 
Jommelli  selbst  anerkannter  Gegensatz  zu  Hasse:  die  wiederum  um  ^i**"**» 
einen  Schritt  weiter  gebrarhte  Erhebung  des  Orchesters  zu  einem  der 
Singstimme  ebenbürtigen  dramatischen  Faktor.  In  Hasse's  begleiteten 
Rezitativen  ruht  der  Schwerpunkt  jederzeit  noch  auf  dem  Gesang, 
dessen  Ausdruck  da.s  Orchester  —  mitunter  sehr  bedeutende  und  fein 
diiTerenzierte  —  aber  doch  nur  Hilfsdienste  leistet.  Bei  Jommelli 
aber  gewinnen  die  Instrumente  vom  „Astianatit''  ab  immer  mehr  Anteil 
am  StimmungsaiLsdruck;  gerade  die  Geisterszenen  gehören  zu  jenen 
„Neulieiten",  mit  denen  (nach  Vogler)  Jommelli  die  Welt  bereicherte, 
—  im  Gegensatz  zu  Hasse,  dem  Vertreter  des  Gesanges,  der  mit  rein 
instrumentalen  Effekten  weit  sparsamer  war.*) 

Der  Bau  der  Arien  ist  im  Groüsen  und  Ganzen  derselbe,  wie  im  Arie» 
„Ridmero".  Nur  in  der  Behandlung  der  Mittelsätze  zeigt  sich  einMüt«uäu0 
gewisser  Fortsdiritt,  insofern  das  Prinzip,  diese  Abschnitte  nach 
Thematik,  Takt  und  Tempo  mit  den  Hauptsätzen  kontrastieren  zu 
lassen,  sich  stärker  fühlbar  macht  Immerhin  aber  sind  diejenigen 
mttehsätze,  die  nach  der  älteren  Manier  das  Thema  des  Hauptsatzes 
weiterspinnen,  noch  in  der  ObenaU.  Der  Kontrast  —  aofem  man 
ftberbanpt  bei  der  grolÜBeii  Knappheit  dieser  Sätae  davon  reden  kann 
liegt  hier  ledij^ch  in  der  Tonart»  in  der  vereisfachten  Instrumentation, 
dar  fehlenden  Koloratnr  vnd  tot  allem  in  der  Harmonik»  die  mdst 
wiederum  doreh  ehnmiatisch  fortsehreitende  Bässe  mit  Seqnenien  in 


>)  Betr.  der  Maimh.  Tooieliiil«  I5,G.  IGI:  „JomaieUi  bereicherte  die  Welt 

mit  Keuheitpn  —  ihm  stiind  das  ganze  Feld  der  Natur  offen  nud  ?ie  war  eben  der 
Schauplatz,  auf  dem  sich  seine  schüpferische  Phantasie  so  sehr  zu  ihrem  Vorteil 
xdgte,  wekhen  er  so  gut  su  benützen  wuIste,  daf»  eelbat  Kleinigkeiten  daa  Qanitt 
nlmllintmi  und  nr  VoUkommmheit  etwts  beitragen  mnfMen." 

▲Mrt,  aicMte  JvbmIU,  10 
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der  Melodik  bestimmt  wiid.  Hier  ein  Beispiel  solcher  küliner  Harmonie- 
fortachreitoBgen  sm  Ast  in  3: 


3222: 


j       I  ^    r  r  I 


i 


Die  Freude  am  Modulieren,  die  diese  Sätze  durchweg  kennzeichnet, 
erzeugt  freilich  mitunter  ein  Übermafs  Yon  Unruhe,  das  deutlich  be- 
kundet, dals  wir  es  hier  noch  mit  Sturm-  nnd  Ihrangprodukten  zu 
tun  haben. 

Nur  eine  Arie  macht  von  dieser  regehnäfsigen  Formgebung  eine 
Anflnabmey  die  der  Andromaca:  „EoeoU  ü  figlio,  svenaio"  (Ast  1 11). 
Hier  besteht  der  HanptsatE  ans  zwei  Telkn,  die  der  Situation  ent- 
sprechend scharf  miteinander  kontrastieren,  einem  Presto  in  G-moU  & 
das  ohne  Orchesterritornell  eiuseUt: 


m 


Ec  -  CO  -  ti  U   fi  -  glio,     8Te  -  na  -  lo,     ren  •  -  dl  con- 


Fit 


ten  •  to,  0    bar  -  ba  -  ro,      ran  -  •  di     con  -  ten  •   to,  o 
&     -     •     -  fV» 


f-f  


bar  -  ba  -  TO,  Ti  -  ni  •  quo  tuo  ta  -  ror,  11  -  ni  •  qao  tuo  ta-  ror. 
a      .      F    E$  D    C   A      Q    '    B     '     G   D  Q 


und  einem  Larghetto  OB-dnr  2),  das  nach  der  Apostrophleiiing  des 
Fundes  die  Gefühle  der  Mntter  bei  der  Trennnnf  Yen  ihrem  Sohne 
schildert,  swei  Gegens&tze,  wie  sie  schAite  kaim  gedaeht  irerden 
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können.  Wiedenun  setzt  das  Presto  dn,  gefolgt  von  dem  Larghetto, 
dsB  aber  nunmehr,  da  der  Abschied  drängt,  ebenfalls  in  G-molI 
auftritt  Der  Mittelsatz  ist  ebenfalls  ein  Presto  and  lenkt  nach 
kurzer  Zeit  ins  D.  C.  zurück.  Auch  hier  hat  Jommelli  dnrchans 
nichts  Nenes  gebracht,  sondern  ist  wiedenun  Hassels  Spuren  gefolgt. 
Charakteristisch  ist  nur,  da(s  diese  ungewöhnliche  Form  hier  gerade 
an  einem  Höhepunkt  der  dramatischen  Handlung  auftaucht  und  ganz 
offenkundig  in  dem  Bestreben  gewählt  ^Tirde,  den  Inhalt  des  Textes 
aufs  Genaueste  musikalisch  wiederzugeben. 

Auch  eine  weitere,  für  die  späteren  Arien  charakteristische  Er- 
scheinung tritt  in  ihren  ersten  Ansätzen  bereits  in  diesen  Opern  zu- 
tage, nämlich  das  gelegentliche  Hinausdrängen  aus  den  Schranken  des 
der  Arienform  von  Hause  aus  innewohnenden  orchestischen  Rhythmus 
und  seine  Durchdringung  mit  Elementen  rezitatirischer  Art.  Die 
AMcht  ist  klar:  an  besonders  ausdiucksvollen  Textwendungen  läfst 
der  Künstler  die  Rücksicht  auf  den  bei  canto  fahren  und  greift  zu 
der  dramatisch  wirksameren  Deklamation. 

In  den  vorliegenden  Opern  allerdings  wagen  sich  derartige  Ver- 
suche nur  in  bescheidenem  Mafse  hervor;  sie  zeigen  sich  namentlich 
in  Fermaten bil düngen  mit  nachfolgenden  Generalpausen  und  in  aus- 
drucksvollen Interjektionen,  die  den  Fluls  der  Qesangsmelodie  unter- 
brechen (vgl  die  Arie  des  Clearte  Ast  II  9). 

Die  Melodik  hat  im  Grofsen  und  Ganzen  individuellere  Züge  Melodik 
gewonnen,  wenn  auch  der  äiilserlich-tonmalerische  Zug  noch  dominiert 
und  gelegentlich  auch  noch  konventionelle  Banalität  sich  breit  macht 
Daneben  stehen  aber  Steilen  von  grolser  Ausdruckskraft  wie  im 
Elim,  n  4: 

FtdL 


1 


m 


Con 


pian-to, 


Ve«üi  e  VioU. 


0     Dio^  nl 


*)  Ganz  deoNlbaiBMi  w«iit  MBane       dfo  Arie:  „CmepoMS,  t^Dkf* 

cntn^  tat 

10* 
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TTl 


5 


Viol. 


i 


und  die  f&r  Jommelli's  Deklamation  in  derartigen  F&llen  chink- 
teristifiche  Stelle  Eum.  in  5: 


mi  te-gUe 

Ii 


la        TO  •  oe  e  1 


'A^  r  T  r  -  M  ^ 


TomnaleriMsh  ivirknngsroU  irird  Ito.  II  18  Uniioiio  iwiacta 
SHngstlmme  imd  StreieherbiaBen  yorwandt: 
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Viol.  I 
u.  U 


Ana»- 


Cond 

1  $  1 
Oboi 

W-  r  r  1 

r  rr"^ 

V»  Ml 

1^-^  "  -.1" 

5'     IJ"  J'  ^ 

do, 


od        pro  -  •  fou 
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3 


x6 


•  CO  il 


fg-  FFT 


Oer. 


Dareh  betonderen  WoUlaiit,  Terbimdeii  mit  verlkfler 
Humioiiik,  ragt  die  Arie  dee  Epitide:  „Non  ho  püU  paetf^  Her.  n  4 
berror,  ans  der  mir  ein  paar  Takte  angdührt  aden: 


YuiL 


1 


oh  Bio,  mi  strug-go, 


Mi  stniggo,  oh    Di  •  o, 


'  T~\*<^'  


Pft  -  mof    mi  -  0 


^    j    M  J    J  J    N  -i  iiJ  I  j  II 


Den  grOijBteD  Fortschritt  weist  aber  anch  in  den 
Imi^nmmUaim  ant   Die  alte  primitive  Achtdbeg^eitiDig  beKimt 
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zurückzutreten,  öfter  erscheint  noch  das  Streichertremolo,  sowohl  bei 
äuTserlichen  Tonmalereien,  wie  bei  Gemütserregungen  aller  Art  Aber 
es  bildet  bereits  nicht  mehr  das  üniversalmittel  für  alle  derartigen 
Schildeningen.  Vielmehr  erscheint  schon  hier  jene  eigentümliche  Ver-  Di* 
Wendung  der  zweiten  Geige,  deren  erste  Ansätze  wir  in  den  Opern  c*«!» 
Leo*s  beol^achtet  haben. i)  jene  erregten  Sechszehntel-  und  Zweiund- 
dreifsigstelmotive  und  -passagen,  welche  dazu  dienen  sollen,  einen 
bestimmten  Stimmnngshiiitergrimd  festzuhalten.  Dieser  Effekt,  der 
sich  bei  Leo  nur  gelegentlich  zeigt,  wurde  für  Jommelli  der  Gegen- 
stand besonderer  Vorliebe;  er  liat  ilin  Iiis  in  teine  letzten  Opern  hinein 
zu  einer  wahren  Manier  ausgebildet,  die  dann  seine  Schuler,  wie  z.  B. 
Dieter  und  der  junge  Zum  Steeg  pflichtschuldigst  in  ihre  eiofenen 
Schöpfungen  mit  herübernahmen.  Die  Zeitgenossen,  z.  B.  Schub  an, 
fanden  dieses  unruhige  Spiel  in  den  zweiten  Geigen  manchmal  geradezu 
„betäubend'^  und  für  die  Entfaltung  der  Gesangsmelodie  gefährlich,^) 
Jommelli  selbst  aber  pflegte  zu  entgegnen:  „Wer  ein  gutes  Orchester 
haben  will,  der  muljs  ihm  was  zu  tun  geben  und  es  durch  starke 
Stellen  in  Arbeit  setzen.  Eine  frostige,  oder  allzu  einlache  Begleitung 
macht  die  Instromente  faul,  denn  jeder  Musiker,  dem  man  nichts  za- 
trmnt,  spielt  schlecht"  Was  aber  die  Gefahr  des  fifdiflekeiis  der 
Singstimmea  anlangt,  so  glaubte  er,  ein  guter  Sftnger  dringe  doch 
durch,  iriArend  es  lOr  den  sddeehten  nor  eine  W^diltat  sei,  nVenn 
man  ihn  im  Strome  der  Begleitung  mit  fortwirMt  und  seine  Fehler 
eiAnft".')  Frsilidi  waren  es  nicht  diese  technischen  BQcksiehien 
allein,  welche  Jommelli's  Vorgehen  nach  dieser  Bichtnng  hin  he* 
stiiunten,  sondern  yor  allem  die  schon  erwähnte  Tendenz,  das  Orchester 
mehr  als  bisherv  inm  Stimmnngsansdraek  heranzniidien.  Dazn  schien 
ihm  jene  VerBelbetftadigung  der  aweiten  Geige  ein  besonders  geeignetes 
Mittel:  ihr  konnte  er,  wfthrend  die  ente  die  Gesaagsstimme  stützte» 
die  Wiedergabe  der  den  ganzen  Satz  beherrschenden  Gnmdstinunnng 
anTertraaen.  Beispiele  dattr  bietet  jede  der  folgenden  Opern  in  gcoüer 
Anzahl;  ans  der  „Merope'^  führe  ich  nnr  das  folgende  ans  dem  M.-S. 
dar  Alle  des  Anassaadro  1 18  an,  das  noch  deutlich  seine  Abknnit  ans 
dem  alten  Stieiehertremolo  oifenbart: 


»)  s.  0.  s.  iia 

*)  G.  S.  V55:  „Seine  Violine,  be'^onder'f  die  andere,  ist  in  beständig  flüchtiger 
Bewegung  and  es  gehOrt  ein  sehr  stuker  S&ng«!  dazu,  wenn  er  durch  diesen 
Ijutnunententtorm  dnrchdriugeu  will.'' 

*)  Schvbait  a.a.O. 
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Ganz  in  te  späteren  Art  werden  dagegen  die  zweiten  Geigen  in 
Ast  1 8  und  18  wwandt 

Anch  die  Braisdim  iMginnen  von  nmi  an  gdegentUdi  selbstindig 
hervorantreteiL  Allerdings  beschränken  sich  diese  Stellen  stets  auf 
die  FSUe,  denen  eine  gaas  besonders  charakteristische  Situation  sogmnde 
liegt  Fttr  gewöhnlich  bleibt  Jommelli  bis  in  dia  q^teren  Werke 
hinein  dem  älteren  Branche,  der  die  Bratschen  mit  den  Bässen  rasainmen- 
gehen  Vküt,  treo.  Eine  besonders  bedeutsame  Verwendung  des  Yiolen- 
klaogs  haben  wir  bei  den  Geistersienen  keimen  gdemt;  in  der  Arie 
der  Merope  HIO:  pUn  mfUi  m'  aeeim*,  einem  der  leidenschaftlichsten 
Stücke  der  Oper,  beteiligen  sich  die  Bratschen  mit  eharakteiistisehen 
Synkopen. 

Sordinen  treten  in  diesen  Opern,  nm  Aasdmek  besonders  inniger 
Zärtlichkeiti  ebenfalls  snm  ersten  Haie  an!  (Ast  n  9;  Her.  II  4). 
Biiser       Der  Hanptfortschritt  zeigt  sich  aber  auch  nach  dieser  Biditong 
hin  in  der  Behandlong  der  .BZ&er.  Der  „AsHamUe**  weist  dn  besonders 
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giäuzendes  Gewand  auf;  er  ist  die  erste  Oper  Jomm eil i 's,  die  Tiom-xro^««» 
peten  (olme  Pauken)  verwendet,  und  zwar  anÜser  in  der  Sinfonie  noch 
in  \'ier  Alien,  einem  Marsch  und  dem  Schlnfs-Coro.  In  der  iSiniunie, 
dem  Marsch  und  den  Arien  I  6. 13  und  TI  6  gehen  sie  mit  Oboen  und 
Hömem  als  Instrumente  di  ripimo  und  di  rinform  zusammen,  in  TU  9 
fehlen  die  Oboen,  im  Schliirsstück  die  Hörner.  Mit  dieser  Verwendung' 
der  Trompeten  geht  Jommeili  insofern  über  Hasse  hinaus ,  als  es 
sich  hier,  zumal  in  den  Arien  II  9  und  III  9,  nicht  mehr  blois  um 
Szenen  krief!:eribvher  oder  festlicher  Art  handelt,  sondern  um  leiden- 
schaftliclie  Affekte  ganz  allgemeiner  Natur.  Immerhin  aber  ist  Jom- 
melli  spater,  augenscheinlich  unter  Hasse's  Einwirkung,  wieder  von 
diesem  ausgiebigen  Gebrauch  der  Trompeten  etwas  zurückgekommen; 
sein  Verfahren,  auch  in  seinen  rei&ten  Opern,  geht  der  Anschauung 
6  lack 's  parallel,  der  ja  ebenfalls  alle  „lärmenden  Instrumente''  ans 
seinen  Partituren  verbannt  wissen  wollte,  i) 

Zum  erstenmal  treten  die  Holzbläser  solistisch  hervor  und  zwai- Hoizbi«« 
sind  es  besonders  die  Arienmittelsätze,  die  Jornmelli  in  diesen  Opern 
mit  Vorliebe  mit  solchen  Soli  schmückt  (vgl.  Ast.  1 13).  Eine  obligate 
Oboe  fmdet  sich  in  der  Arie  des  Pilade  „0  licta  saprb"  (Ast  II  8),  wo 
die  Oboe  bis  in  die  Koloraturen  hinein  mit  der  Singstimme  konzertiert. 

Audi  Flöten  erscheinen  in  diesen  Opern  zum  erstenmal,  und 
zwar  in  einem  überaus  charakterislischen  Orchestermilieu.  Ks  sind 
die  beiden  Arien  des  Leonato  (Eum.  II  10)  „Turha  Lahr  la  pace"'  und 
des  Epitide:  ,,Non  ho  pik  pacc"  (Mer.  II  4),  die  beide  unter  Aufwand 
einer  sehr  einschmeichelnden  und  warmempfmidenen  ilelodik  die  Liebe 
als  die  verführerische  Störerin  des  Seelenfriedens  schildern.  Hier  tritt 
die  ungew"  liuiiche  Kombination  von  gedämpften  Streichern,  Corni  con 
Sordini  und  Flauti  traversi  ein. 

Auch  die  Jhpuutiik  des  Orchestervuitrags  ist  in  diesen  Opern  Dynamik 
bemerkenswert,  vor  allem,  weil  es  sich  hier  um  die  Vorläufer  des 
späteren  Crescendo  handelt.  Zuvörderst  ist  zu  bemerken,  da&  Jom- 
meili in  der  Notierung  der  Vorn  a<yszeichen  vom  „Astianatie"  an  weit 
freigebiger  und  peinlicher  ist,  als  Hasse  und  alle  seine  Zeitgenossen. 
So  notiert  er  sehr  häuüg  sogar  den  Echoeflekt  (Mer.  I  10).  VAw  be- 
sonderes Interesse  erwecken  jene  Partien  in  den  Orchesterritornellen, 
wo  die  tonale  Harmonie  im  Bals,  meist  vermittelst  der  sog.  „Trommel- 

*)  Vgl.  6]uck*8  Brief  an  De  la  Harpe  bei  Leblond,  M^moires  ponr  serrir 
ä  rhiatoire  etc.  (Naples  et  Paris  1781),  S.  271:  „Je  travaille  de  mou  cote  la  mnaique, 
de  laqnelle,  comme  de  raiHon,  je  bannirai  scnipilleiisemeiit  toos  les  instnUBentS 
bmjanä,  UsIü  «lue  la  tijuUale  et  U  troutj^tte.'* 
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bfiflse^  eine  längere  Ansalil  von  Takten  bindnrdi  M^ehaltMi  ynxä, 
wSIuresd  unter  langaasgehaltenen  Akkorden  der  BUaerO  die  Gdgen 
eine  bewegte  Figur  in  die  Hdke  tragen.  Dabei  benfitit  Jommell^i 
die  Slula:  pia,,  jpoco  for.,  forte  assai  (Ast  1 13)  oder:  pia.,  poeo  for^ 
piü  for.,  forte  aeaai  (Her.  1 18).  Wir  baben  also  bier  gewisaermaCMn 
ein  mdcweisee  Crescendo  yor  nns»  wobei  ich  gleieb  bemerke^  daÜB  die 
absteigende  Skala:  fortCt  meeeo  pianoj  piatie,  die  Hftndel  kennt,^  bei 
Jommelli  fehlt  (wie  denn  auch  >p&ter  das  DUmtmenäo  dem  Oreteende 
neitlidi  betrftehtlich  nachhinkt*) 

Das  Crescendo  Die  ganze  Frage  nach  der  Provenienz  des  Orchestercrescendo  ist 
neuerdings  von  C.  Mennicke  einer  eingehenden  üntersnchung  unter» 
zogen  worden,«)  deren  Besoltat  in  der  Vennutmig  gipfelt,  data  der 
eigentliche  Erfinder  jenes  Effektes  in  der  Jommelli  nnd  den  Mann- 
heimern YOrangehenden  Xomponistengeneratlon  zn  sttdien  seL  Es  ist 
mir  nicht  gelungen,  unter  den  Vorbfldem  Jommelli's  einen  solchen 
KlUistler  anÜRiflnden.  Dab  Hasse  dafOr  nicht  in  Frage  kommen  kann, 
wird  bereits  von  Hennicke  selbst  trefbnd  erwähnt  Hasse's  Opern 
weisen  zwar  eben&lls  eine  saigflUt^  Torgeschiiebene  I^ynandk  auf, 
aber  er  bevorzugt  nicht  sowohl  anhaltende  Steigerungen  des  Klanges» 
sondern  weit  mehr  starke  Kontraste*  Er  liebt  weit  mehr  EiEekte  wie: 
p—poco  f—p  und  ähnliche,  als  die  Skala  p—poco  f—f  wenngleich 
diese  natflrlich  auch  nicht  ansgesdilossen  ist  Ebenso  steht  die  Vor- 
schrift nrnfareandot  die,  wie  Hennicke  richtig  bemerkt,*^)  einem 
modeinen  Crescendo  entspridil^  in  Hasse's  Opern  durchaus  Toreinzelt 
Auch  Leo  kennt  ein  rinfcreanäo  im  Hasse'schen  Sinn  und  zwar 
bringt  er  es  mit  Vorliebe  an  Stellen  an,  wo  bei  Jommelli  sp&ter  das 
Creeeenäo  auftaucht^  Überhaupt  legt  Leo,  darin  das  riditige  Vor- 
bild seines  SchOleis,  wie  wir  sahen,  auf  eine  dynamische  Abtönung 
des  Orchestenrortrages  in  seinen  dramatischen  Werken  groljBen  Wert» 


')  Es  raaiE^  g-leich  bier  Geiegenheil  genoramen  werden,  die  Bcbauptuag 
Schubart  s,  Ges.  Sehr.  V  55,  Jommelli  sei  der  Erliuder  der  Trommelb&ne,  sn 
widoicfen.  Dam  dicMr  Effekt  findet  sidi  nickt  aUcIn  iMi  Orann,  ta  ibn 
Sebnbart  (iititodk,  1806,  8. 80)  glftttweg  tliipiicbt  (ts^  tosen  Onvertore  zur 
Boddinda  1741),  Boodem  eneh  beceite  bei  Hneee  in  Tersdiiedenea  Alton  dar  Opcn 
Ton  1730—1740. 

>)  Vgl.  Volbach,  Praxis  der  Händeiauöüiurung  lyoO,  S.  10. 

^  Schubart,  Ges.  Sehr.  V  55. 

*)  A.a.O.  S.817£ 

•)  A.  a.  0.  320f. 

<)  S.  0.  S.  119. 
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sehr  im  Gegensatz  z.  B.  zu  dem  Vincianer  f  eo,  bei  dem  jene  Vor- 
schriften nur  spärlich  auftreten. 

Dafs  Jommelli  durch  seine  gesamte  Tendenz,  die  dramatische 
Spracligew&lt  des  Orchesters  in  verstärktem  Mafse  auszubeuten,  von 
selbst  auf  die  Weiterbildung  der  dynamischen  Seite  geführt  wiirde, 
leuchtet  nach  dem  bereits  Ausgeführten  ohne  Weiteres  ein.  Schon  die 
ersten  Opern  keiuieii  eiu  nnforzajido  im  Sinne  Leo's  und  Hasse's; 
bezeichnender  Weise  erscheint  es  mit  Vorliebe  bei  langen  Noten  der 
Bläser,  während  den  Streichern  noch  jenes  ruciiweise  Anschwellen  der 
Tonstarke  vorgeschrieben  wird. 

Um  die  weitere  Entwicklung  zu  verstehen,  müssen  wir  uns  daran 
ermnern,  dals  gerade  in  den  Städten,  für  die  Jommelli  damals  Opern 
schrieb,  Rom,  Venedig  und  späterhin  Turin  nachgewiesenermafsen  das 
Orchesterspiel  einen  hohen  Grad  der  Vollkümmenheit  eiTeicht  hatte, 
wie  denn  überhaupt  Jommelli  das  besondere  Glück  zuteil  ward,  an 
fast  allen  Stätten  seiner  Wirksamkeit  über  Orchester  allerersten  Ranges 
Terfügen  zu  kuniien.  Sehr  wichtig  ist  in  dieser  Hinsicht  der  Bericht 
Ch.  de  Brosses'  über  das  Orchesterspiel  in  Rom,  der  Stadt  des 
„A.<tia}iatte"j  aus  der  Zeit  unmitlülbar  vor  der  Aufführung  dieser  Oper: 
fJhärc  le  fort  et  le  doux,  le  (res  fort  et  le  tres  dotu:,  pratiqucnt 
eneurc  un  rnczzo  piwio  vi  un  uiezzo  forte  plus  qu  niouis  appwje.  Ce 
sont  des  reflets,  des  derni-teintes  qui  mettent  un  agremmt  iyicroyahle  dans 
le  colorit  du  sv/t.  Qu.clque  /üii>,  i'  orchestre  accompagnant  piano,  tous 
Us  instniments  se  mdtmt  ä  forcer  ä  Ja  fois  pendant  une  note  ou  devut, 
et  ä  couvrir  enticremeiit  la  voixy  puls  ils  reiomheut  sidjiteynent  dans  la 
sourdine:  c'est  iül  effet  excellcnt"^)  Diese  Worte  erklären  den  Fort- 
RchnU  der  Orchesterbehaiidlung  in  Jommelli's  „Astianatte"  zur 
Genüge;  Ähnliches  wird  auch  über  die  Orchester  in  Venedig')  und 
Tium  ■)  berichtet. 

Dafs  der  Ci-escendo-Effekt  unmittelbar  vor  dem  Eingreifen  Jom- 
melli's und  der  Mannheimer  gleichsam  in  der  Luft  lag,  geht  aus 
Mennicke's  Znsammenfassung,  die  mit  vollem  Recht  anch  Gemi- 
niani's  „Art  of  Flaying  on  Üie  Violin'^  (1740)  heranzieht,  deutlich 
hervor.  Es  scheint  mir  demnach  keine  zwingende  Notwendigkeit  za 
Mennicke*8  Annahme  vorzuliegen,  dafs  Jommelli  und  die  Mann- 
heimer einen  gemeinsamen  Vorgänger  gehabt  haben  mtUaten.  Viel- 

»)  Lettres  familiäres  U  379. 

*)  Bolsler,  Musikal.  Correspoudeius  1789,  col.  93. 

*)  Richard,  Description  historiqne  et  critiqae  de  ritftlie  oa  .NüUTeaox 
Mimoires  etc.  (Dijoa  et  Paria  176C),  1 86. 
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mehr  liep:t  die  Vermutung  nahe,  dafs  beide  Teile  selbständig-  auf  jene 
Neuerung  veiiallen  sind,  Jommelli  augenscheinlicli  unter  der  Ein- 
wükimg  der  Ivuiist  seines  Lehrers  Leonardo  Leo. 

Sehr  instruktiv  ist  übrigeii;»  die  Art  und  WeLse,  wie  in  jenen 
ersten  Opern  dievSe  dynamische  Steigerung  zuerst  in  die  Erscliemung 
tritt  Sie  findet  sich  nämlich  zumeist  über  dem  hergebrachten  Tremolo 
des  Streichorchesters  und  wird  erst  allmUlich  in  den  folgenden  Operu 
zum  Hinauftragen  eines  Motivs  über  orgelponktartigen  Trommelb&ssen 
ver«'andt 

Duett«  Die  Duette  der  genannten  Opern  (Eunt  n  13,  Ast.  in  12)  zeigen 
den  Mheren  gegenüber  keinen  nennenswerten  Fortschritt  Nür  in 
den  Mittels&tzen  machen  sich  die  ersten  bescheidenen  Ansätze  zu 
imitatoriadier  Stimmführung  bemerkbar, 
scbitt&^ori  Auch  die  SM^fs-Cori  zeigen  ganz  das  lockere  Gefüge  und  die 
knappe  Form  des  „Rieimero*'.  Im  „Etmene^  umfaTst  dieser  Teil  nur 
26|  im  „Astianatte^  gar  nur  18  Takte.  Nur  die  „Merope''  hat  hier 
grfilsere  DimensioneD.  Sie  bringt  den  Cioro  atweimal  mid  schiebt  ia 
der  Hitte  ein  SeeootentatiT  ein,  aach  sind  im  Orehestor  die  Soli 
der  Bläser  hemerksnswert 
chmcM  Ganz  aufteilend  ist  der  Schlufs  des  ersten  Aktes  der  »Merope"^ 
teMtrofc  yf^gßn^  der  hier  Torlcomnienden  GhorsMne  mit  Ifassenanlnig  und  Tarn. 
Epitide  eneheint  hier  auf  eüieaiTiiiUDphwagenO  und  wird  toü  einer 
groDBen  YolksmasBe  mit  einem  feefUchen  Chor:  „Viva  U  gremde,  vioa 
Ü  prede"  begrü^Bt  Naeh  dessen  Beendigung  Termerkt  die  Partitnr: 
„siegue  1a  wrHta  änf  BaUeM  c  pol  apprem  Coro  M  BttUo\  Dieser 
Chor,  der  mit  den  Worten:  „Con  Uäe  danuo*'  boginnt,  ist  als  Minuä 
heseicfanet  und  setit  folgendermalsen  ein:  (s.  S.  149) 
Unmittelbar  hieran  schliefet  sich  ein  begleitetes  ReiitatiT  des  l^tide, 
dem  eine  Seocopartie  des  PoUfonte  folgt  Die  Worte:  „siegue  fa 
UHa*'  zeigen,  daüB  nunmehr  der  Kampf  geschildert  war;  leider  fshlen 
hier  in  der  Partitiir  einige  Blätter.  Wir  erkennen  nur,  d&b  die  Saene 
mit  einem  zweiten  Chor:  „RUomi  al  fin"  (D-dnr  VioL  Ob.  Göhl, 
Allegro)  abeebloiiB.s) 

Wir  hätten  also  hier  bereitB  eine  jener  groüBen  Cihorsaenen  vor 
uns,  wie  wur  sie  nach  dem  Haster  der  franzOstschsn  Oper  in  den 
Stnttgarter  Werken  flnden  werden.  Nor  erweckt  der  Ittekenhafte 
Znstand  der  Partitur  an  dieser  Stelle,  sowie  vor  allem  die  Bemerkung: 

')  Die  Part,  gibt  an:  Piaaa.  Carro  triot^ak,  topra  dä  fuate  Epittde,  poi 

PoUfonte,  Trasimfde  e  TJcisco. 

^)  iieuerkoug  der  i'ürt.;  Coro  per  fiimie  dei  primo  baUo* 
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Zweüel  daran,  da£s  jene  Chorszeoe  »ckou  der  urspriuQgUdie&  Fassans: 
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angehört  hat;  hOchatwalirscheiiilich  ist  lie  tOr  eine  ^tere  AnffiOiniiig  0 
nechkomponiert  worden.  Damit  stimmt  ancli  die  Tatsache  fllmiiiy 
dab  der  Text  dieser  Szene  sich  nicht  in  der  Dichtung  Zeno's  findet^ 
sondern  von  einem  nnbdunnten  VeiiBSser  anf  Jommelli's  Ter- 
anlasBung  liinzngedichtet  ist 

Anders  liegen  die  Dinge  mit  der  2.  Sseoe  des  ersten  Aktes,  die 
einen  Chor  nnd  Aufsog  der  Ifessenier:  ;,iS'u,  tuMmenj"  enthält  (D^/« 
Allegro,  Str.,  Com.;  bei  den  Worten:  „sospiri  e  pregW  treten  noch 
Oboen  hinzu).  Es  folgt  eine  Seecopartie  des  Epitide  nnd  ein  Azioso 
des  Trasimede  Ton  16  Takten,  worauf  der  Gbor  wieder  einsetzt  Die 
ganze  Szene  wird  dnreh  ein  breites  Qrehesterstflck  abgesddosseiL 
Hier  liegt  sowohl  naeh  der  Besehaffenheit  der  Partitory  als  sndi  des 
Textes  kein  Grond  zum  Zweifel  daran  Tor,  dalB  diese  Szene  der  ersten 
Fassung  der  Oper  angehört 

Das  Faktnm  ist  interessant  genug.  Es  bedeutet  den  ersten 
Sdiritt  Jommelli's  anf  dem  W^ge  zur  Choroper.  Bereits  in  jungen 
Jahren  sehen  wir  ihn  also  in  die  Beihe  derjenigen  Neapolitaner  ein- 
treten, welche  in  der  Wiederanfiiahme  des  äiores  naeh  französischein 
Muster  die  Bettnng  ans  dem  Verfall  der  einheimischen  Solooper 
whlickten.  Auch  hierin  war  ihm  Hasse  Torangegangen,  dessen 
»QmenBa  di  Jüo''  in  der  5.  Szene  des  1.  Aktes  ebenftiUs  eine  Oher- 
ssene  bietet  Dab  Jommelli  diese  Neoemng  znerat  in  einem  für 
eine  oberitalienische  Bühne  bestimmten  Werke  gewagt  hat,  ist  nicht 
ohne  Bedeutung,  denn  gerade  Obelitalien  war  ja  das  Gebiet,  das  sich 
auch  in  den  folgenden  Jahren  der  Yerpflanzmig  französischer  Elemente 
in  die  italienische  Oper  am  zu^^glichsten  erwiesen  hat  —  nun  denke 
nur  an  die  Tfttigkeit  Pnlli*s  fOr  Modena  nnd  Trajetta*s  filr  Panna. 

Ll  Jommelli's  Opernschaffen  blieb  dieser  Tersach  freOich  zn- 
nfichst  verehizeit  Erst  12  Jahre  spftter  sollte  er  unter  der  Anregung 
Hmog  Earl's  wieder  zum  Chore  zurftekkehren.  Charakteristisch  aber 
bleibt  jene  Szene  der  ffMerope'  trotzdem,  denn  sie  lehrt  dentlich,  wie 
Jommelli  bereits  am  Anfang  seiner  Tätigkeit  sich  mit  allen  damals 
herrschenden  Richtungen  vertraut  zu  machen  bestrebte  und  gerade  in 
jenen  ersten  Werken  dem  Publikum  klar  zu  machen  suchte^  daEs  er  in 
der  Opernkomposition  wirklich  Neues  zu  sagen  habe. 

Die  StKfomen  dieser  Opern  zeigen  dem  „Ridmero"  gegenüber 
keinen  nennenswerten  Fortschritt    Charakteristisch  ist,  dafii  der 


^)  Xui  wild  dabd  an  dit  Sfcatigirtar  AnfSUiniig  1766  dM^ktn.  DerYar- 
ftmr  dflr  dichtttiNben  Zsittn  wUe  dttui  alte  WaluvdMiiiUdikett  nteh  YerasL 
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„Merope"  in  Ven^g  die  Sinfonie  des  älteren  ^Astiamtte''  voran- 
gesckickt  wurde,  ein  Verfaliren,  das  wir  auch  bei  Hasse  und  anderen 
Zeitgenossen  wiederfinden')  und  das  klar  beweist,  dafs  auch  Jonimelli 
in  jener  Zeit  noch  weit  davon  entfernt  war,  zwischen  Sinfonie  und 
Oper  einen  ideellen  Zusammenhang  herzustellen.  Auch  das  Thema 
mit  seinem  ebenso  geräasch?ollen  als  nichtssagenden  Gepränge  und 
seinen  Echo-Effekten: 


forU  fia.  f 


ist  typisch  für  die  Sinfonien  der  damaligen  Zeit.  Dagegen  verdient 
hervorgehoben  zu  werden,  dafs  in  diesem  Allegio,  sehr  im  Gegensatz 
zu  der  überwiegenden  Mehrzahl  der  Hasse'schen  Sinfonien,  ein  aus- 
geprägtes zweites  Thema  erscheint,  das  nach  Melodik,  Harmonik  und 
Stimmnngggehalt  einen  scharfen  Kontrast  zum  Hauptthema  darstellt: 


Ar. 


0 


i 


 « 


■)  Ti^  II«niek«  •.   a  m 
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Von  einer  weiteren  Anebeiitong  dieeee  cbarakterveUen  Thfimas 
ist  freilieh  nicht  die  Rede,  la  den  DorcbffUurnngspartien  erinnern  die 
Jommelli*8clifin  l^nlonien  (nnd  zwar  güt  dies  noch  bie  weit  in  die 
Stuttgarter  Periode  hinein)  hinalchtfich  der  Venneidniig  der  HiM^t^ 
tonart  und  der  Regdm&DBigkeit  des  lymmetrischen  Anfbana  dnrehans 
an  das  y<»rhUd  Hasse's.  Die  YielseltSglceit  des  Siteren  Uelsten  geht 
freilich  dem  jfingeren  ab.  In  erster  Linie  yennibt  man  bei  ihm  jeneo 
Hasse'schen  Typns,  der  nach  Art  der  Fugenkomposltion  gearbeitet 
ist»  Yollstfindig.  Seine  Dqrrhfflhrongen  operieren  sämtlich  mit  Elementen 
des  ersten  Themas;  da  aber  diese  Themen  metstens  nnetgieUg  sind, 
so  kommen  hier  ebenso  wenig  charaktervolle  DnrßhAhriingeii  herans^ 
wie  bei  den  analogen  Sfttien  Ton  Hasse.  0 

So  sehr  diese  Opern  da  nnd  dort  nodi  das  Geprige  jngendlidier 
Unreife  nnd  nnsicheren  Ezperimentierens  trsgen,  so  enthalten  sie  doch 
im  GroUnn  nnd  Gkuiaen  indiTidnelle  Zftge  genng,  nm  danntan,  dab 
Jommellif  trota  aller  noch  bestehenden  Abhftngigkeit  m  seinen  Vor- 
bilden!» doch  bereiti  seine  dgenen  Wege  an  gehen  entschloasen  war. 
Die  hier  gemachten  Fortschritte  liegen  nicht  sowohl  auf  der  gesaog- 
lichen,  als  anf  der  instrumentalen  Seite.  UnTerkennbar  tritt  das 
Bestreben  zn  Tage,  dem  Orchester  einen  erhöhten  Anteil  am  Stimmnngs* 
ansdmck  im  dramatischen  Sinne  zn  yerleihen,  vor  allem  die  kritischen 
Momente  der  Handlung  durch  aosgedehnte  freie  Solosienen  hervor- 
saheben.  Hand  in  Hand  damit  gehen  die  ersten  Versnche  einer 
Emanaipation  von  der  nentralen  Farbeogebnng  des  Hasse'schen 
Orchesters  zn  Gonsten  besonders  charakteristischer  Wirkongea.  Eine 
stärkere  Ihdividnalisierang  der  Bliser,  besonders  der  Oboen,  wird 
wenigstens  angestrebt,  dazu  gesellen  sich  originelle  nnd  charakte- 
ristische Klangfarbenkombinationen  an  den  dramatischen  Höhepunkten. 
Nach  dieser  Hichtung  geht  Jommelli  bereits  in  dieser  Periode  seines 
Schaffens  über  Hasse  hinaas. 

Audi  in  den  Arien  mehren  sicli  die  Stttcke,  in  denen  das  Orchester 
eine  wichtige  Eolle  spielt.  In  der  formalen  Gestaltung  der  Arien 
freilich  verläfst  Jommelli  den  Standpunkt  Hasse's  noch  in  keinem 
wesentlichen  Punkt,  wenn  auch  die  Melodik  und  namentUcIi  die 
Harmonik  immer  individueller  gestaltet  wird.  Die  Seccopartien  endlich 
unterscheiden  sich  wenig  von  denen  des  „Bicmero'*t  nur  die  ^.Merope" 
aeigt  einen  gewissen  Fortschritt^  insofern  als  hier  an  Stelle  der  kon- 
yentioneilen  und  oberflächlichen  Arbeit  in  den  besseren  Partien  ehi 


*}  Ti^.  Mennieke  «.  a.  0. 17011 
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Strebpii  nach  ausdrucksvollerer  Deklamation  eintritt.  Dafs  Jommelli 
nunmehr  daran  ging,  auch  diesen  für  gewi  Li.lich  arg  vernachlässiß-ten 
Abschnitten  ein  erhöhtes  Mals  von  Aufmerksanakeit  zazuwenden,  gebt 
aus      folgenden  Opern  deutlich  hervor. 


Die  Opern  von  1742-1749. 


Die  Opern  dieses  Zeitraums  inaugnrieren,  was  die  Struktur  AUgemeines 
im  Allgemeiiieii  udangt,  keineswegs  eine  neue  Phase  in  Jommelli's 
kflnstlerischer  Entnicklnng.  Wohl  aher  zeigt  steh  ein  dentlicher 
Fortsduitt  in  der  Behandlung  einzefaier  Formen.  Bas  unausgeglichene 
Wesen  der  frfiheren  Werke,  in  denen  Konventionelles  neben  Ihdivi- 
dndlem,  Elemente  ans  der  Uteren  Knnst  nehen  Vemadien  nr  Heians- 
Inldnng  eines  eigenen  Stils  unvermittelt  neibeneinander  standen,  wird 
liier  abgestreift.  Am  Ende  dieser  Periode  ist  Jommelli's  eigener 
Openistil,  soweit  er  die  Solooper  betrifEt,  fertig  ausgebildet 

Dieser  peraSnliche  Stil,  dieser  eharaktervoUe,  gelegentlich  bis 
ans  Herbe  streifende  Ton,  trat  ans  schon  in  den  besten  Nnmmem 
des  „ABHamtte^  entgegea  Hier  aber  offenhart  er  sich  mit  annehmender 
Ihtensivität;  ja  berate  mehren  sich  die  Versuche,  an  Realismus  des 
AnsdmdbB  in  besimden  kritischen  Momenten  Hasse  womöglich  noch 
za  flberbieten. 

Die  Erkenntnis,  dafo  das  Hanptbindemis  einer  wirlommen  Be-  Dm  SecGo. 
generation  der  Oper  in  den  Torten  and  ihrer  Scheidung  nach  „Voll- 
ond  Halbmusik''  lag,i)  scheint  damals  zuerst^  wenn  auch  qmächst  nur 
instinktiv,  in  Jommelli's  Seele  aufgedämmert  zu  sein.  Das  geht 
aus  seiner  Behandlung  der  Seccopartien  hervor.  Nicht  als  ob 
jetzt  adion,  wie  in  Stuttgart,  sein  Bestreben  dahin  gegangen  w&re^ 
die  Zahl  und  Ausdehnung  dieser  Bezitative  zu  beschrftnken  und  sie 
durch  das  Acoompagnato  zu  ersetzen,  wenngleich  auch  hier  ein  gewisser 
Fortschritt  mcht  zu  verkennen  ist^  Wohl  aber  l&ljst  sich  zum 
etsten  Haie  die  Beobaehtong  machen,  dafo  Jommelli  mit  kritisdien 


»)  Vgl.  H.  Kretzschmar  im  Jahrb.  Veten  1901,  HOf. 
*)  Der  Ci'ro  riconMciuto  z.  B.  enthält  6  accompagnierte  Il(izitative  gegenüber 
den  2  des  Eicnnero. 

▲  btrt,  Niccolo  JonuueUi.  11 
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Augen  an  seine  Texte  herantritt  und  den  Versuch  macht,  diese  „musik- 
feindlichen'' Dialoge  nach  Möglichkeit  zu  kürzen.  Instruktive  Beispiele 
dafür  liefert  der  „Demofoontc''.  Hier  läfst  Jommelli  HI  2  den  pessi- 
mistischen Ergufs  des  Timante  über  die  Unvollkommenheit  des  mensch- 
lichen Lebens  („Fcrcfu'  bramar  Ja  vita?'-  bis  „allor  si  muorc")  bei  Meta- 
stasio  in  der  Komposition  einfach  weg.  Ebenso  hat  er  die  9.  Szene 
desselben  Aktes  in  stark  verkürzter  Form  komponiert.  Es  sind  die 
ersten  Versuche  jener  einschneidenden  Kritik  Jommelli 's  an  seinen 
Texten,  die  für  sein  späteres  Schaffen  so  wichtig  werden  sollte. 
Immerhin  ist  es  in  dieser  Periode  iiocli  bei  einzelnen  Ansätzen  ge- 
blieben; die  Zeit,  da  Jommelli  seinen  Dichter  systematisch  unter 
seine  Kontrole  nahm,  sollte  erst  in  Stuttgart  anbrechen.  Voreret 
beschränkte  er  sich  im  Wesentlichen  darauf,  das  dramatische  Interesse 
seines  Publikums  auch  in  den  Seccopartien  durch  eine  bemerkenswerte 
Steigerung  des  deklamatorischen  Ausdrucks  zu  fesseln. 

Die  Scccorczitative  dieser  Opern  fallen  durch  eine  exzeptionelle 
Führung  der  Harmonik  auf.  An  besonders  enegten  Stellen  des 
Dialogs  moduliert  Jommelli  nach  den  entlegensten  Tonarten. Kühne 
harmonische  Rückungen  tauchen  auf  (Tito  M.  III  5): 

etc. 


chie^  pie  •  UL    So-lo  pemet-ti     che  per  jMrce  dell*  el-mei     e  oIm  paf 


Namentlich  aher  weils  Jommelli  durch  chromatisch  aufsteigende  Bisse 
emen  ganz  eigentümlich  dringenden  nnd  eindiinglichen  Ton  anzu- 
schlagen. Dabei  wird  im  Gesang  eine  Phrase  seqnenzenartig  auf  einer 
höheren  Tonstnfe  entweder  einfach  wiederholt^  wie  im  Tito  Hanlio  1 10: 


Sei  Bod  -  difl  -£at-to  an-oo  -  ra?       Bra-mi  uhso  -  ra    di  pHl? 


')  6u  werdeu  Titu  Maulio  I  ü  Clia-  aad  JSs-moU  berührt 
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oder  juit  leichten  Vanauten  wie  Bemot  1 5: 


lo  noft  ho  pa-ce^ 


ta  me  1*    to-gli,     U  tw»  bei  Tolto 


-<s>- 


m 


1fr 


do  -  10,     i6  ehe  ra^do-ro  in   te  •  no,     e  misen-tomo  •  lir 


T 


Derartige  Stelleii,  deren  beredte  Pansen  in  smngem&te  Weise 
aBttnf&nen  an  den  Ftinainn  des  Cembalisten  dankbare  Anfordmngen 
stellte^  treten  mit  Yorliebe  da  an^  wo  der  Bedende  seiner  inneren  Er- 
ngoDg  in  knrz  abgerissenen  S&taen,  Tor  allem  in  Fragen,  linft  macht, 
TgL  Bemol  n  2:  „Ma  tu  mi  guardi,  o  padre?  iu  in^Udisei?  Ah»  lo 
maseo!*'  nnd  m  5:  „Li  cfte  peeeöf  perM  lo  idegidf*^  Ibnüche  Bei- 
spiele liefisen  sich  noch  in  grofser  Anzahl  beibringen.  Sie  seigen  Uar, 
daljs  es  Jommelli  nunmehr  anch  mit  diesen,  in  frfiherer  Zeit  so  stief- 
matterlich  bedachten  Partien  ernst  zn  nehmen  begann.  Natilrüch  darf 
man  solche  Beispiele,  wie  die  asgefOhrten,  nicht  in  allen  Seccopartien 
dieser  Werke  snchen.  Alle  diejenigen,  die  rein  geschäftsmftfsig  be- 
richten (und  das  sind  anch  in  diesen  Opern  noch  mitunter  ganze 
Ssenoirejhen)^  tan  ss  in  der  hergebrachten,  meist  ziemlich  ansdrudui- 
iosen  Art;  immerhin  aber  treten  an'  den  H((liepiiiikten  der  Erregung 
aach  im  Seeeo  Partien  vbS,  die  beweisen,  dafs  Jommelli  keineswegs 
gewillt  war,  durdi  gmnds&taiiGhe  Yemachlftssigimg  dieser  Absdmitte 
der  Eonreisationslnst  des  OpernpublikumsO  Vorschub  zu  leisten. 

Die  Hanptträger  des  erhöhten  dramatischen  Gefihlsansdmcks  Accompa<iMo. 
nad  auch  jeist  die  freien  AeeompagruU^'Smun,  unter  denen  wiederum 
die  Lamento*  und  die  Oeutengenen  den  obersten  Bang  einnehmen. 


*)  s.  o.  8.  m 
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Von  dem  bereits  in  den  yorbergehenden  Opern  befolgten  Primq^ 
den  Stimmnngsgehalt  einer  ganzen  derartigen  Sasene  in  ein  immv 
viederkehrendes  Orchestermotiv  znsammenziifiuBen,  ist  Jommelli  in 
der  Mehrzahl  der  F&lle  auch  jetzt  nicht  abgegangen.  Nur  sind  diese 
Motive  prägnanter  und  ausdrucksvoller  geworden.  Sie  beechränkeo 
sieh  nicht  mehr  auf  äufserliche  Tonmalerei,  sondern  greifen  auf  den 
dramatisch -psychologischen  Untergnmd  der  ganzen  Situation  hinab. 
Szenen,  wie  die  erwähnte  der  Andromaca  im  „Astianatie",  werden  jetzt 
häufiger.  Da  tritt  z.  B.  in  der  hochpatbetischen  Szene  der  „Semiramide'' 
(III  7),  wo  Nino  den  Entschluls  zum  Tode  fabt,  folgendes  berois^ 
UnisonomotiTO  im  Streichorchester  auf: 




i.^-^ir  s- 

r  &  r--  ^  ^ 

-J  4—- 

Aber  auch  die  Singstimme  erhebt  sich  zu  gesteiofertem  dekla- 
matorischem Ausdruck.  Die  chromatische  Bafsführung,  die  wir  schon 
beim  Secco  kennen  lernten,  erscheint  auch  hier  (T.  M.  1 1): 


fio  •  ma  ab-bftA  -  do 
Baß  F  Jht 


Che  ]>i6  tar  •  di  ?  Che 
2>  Ei  B 


Fit 


eoHMiito.     lB-t0&*  de  -  bÜ! 
G        Et  D 


Wie  weit  Jommelli  bereits  in  diesen  Opern  im  Streben  nach 
charakteristischem  Ausdrucke  in  solchen  freien  Partien  geht,  zeigen  z.  B. 
die  kühnen  Dreiklangsfolgen  im  KezitatiT  des  Timante  (Demo!  m  4): 


>)  EMehe  Unisoni  lieht  aneh  Hlksae,  Tgl.  ämea  Jtiatme  US, 


Viol, 


Sggt, 
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J'  ^ 


*  

1      pa-dre    m'ö  donqae  il  rö; 

6  ni-po-te  0-iia-fco, 

-   

1^ 


I 


Sir-w-a  no-gU^f    e  ganmi-iift;     ah,  quäl  fii-n«rta  con-fu-si  -  on! 


-  I 


Welt  wichtiger  aber,  als  diese  Portsehritte  in  einzelneiL  Punkten, 
ist  der  Wandel,  der  in  der  gesamten  Stellung  dieser  Acoompagnato- 
Sienen  innerliidb  des  Dramas  Tor  sieh  geht  Li  den  frfiheien  Opern 
waren  sie  nach  Inhalt  und  Umfang  meist  bescheiden  gehalten;  man 
erkennt  sehr  deutlich,  daCs  der  Komponist  damals  noch  den  Sdiwer- 
pnnkt  der  ganzen  Siene  auf  die  folgende  Arie  yerlegta  Dean  eine 
solche  folgt  in  jenen  Opern  fast  immer.  Ausnahmen,  wie  sie  uns  in 
den  angeftthrten  Beispielen  entgegentraten,  veimOgen  nur  die  B/egtü 
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ZU  bestätigen,  ddls  die  Accompagnati  nur  einen  vorbereitenden 
Chaiakter  trugen  und  das  Hauptinteresse,  ganz  im  Sinne  der  älteren 
Neapolitaner,  dem  Ariengesang  zugewandt  war. 
Reziuü»  und  Dieses  Verhältnis  z'\\ischen  Rezitativ  und  Arie  erfährt  in  dieser 
Periode  allmälich  eine  gnindliLhe  Wandlung.  Von  Werk  zu  Werk 
befestigte  sich  in  Joinmclli  die  Erkenntnis,  dais  f^erade  die  fi tie 
Form  des  \ccompagn;ito  sich  zum  Hauptträger  der  dramatischen  Kiit- 
wickliiug  in  der  Üper  in  weil  höherem  Grade  ei^^ne.  als  die  Arie,  und 
dafs  somit  ein  Kimütler,  der  iu  der  Oper  das  Drama  wieder  heraus 
arbeiten  wollte,  gerade  hier  einzusetzen  habe.  Seine  Accompagnati 
beginnen  in  diesen  Opern,  wie  an  äufserem  Umfang,  so  auch  an  Inteu- 
sit&t  des  Ausdrucks  mächtig  zu  wachsen;  mehr  und  mehr  neigt  sich 
der  Schwerpunkt  des  Interesses  ihnen  und  nicht  mehi*  den  Arien  zu, 
die  gelegentlich  sogar  ganz  wegbleiben,  so  dals  vollständig  freie, 
„durchkompomerte"  Soloszenen  entstehen. 

Die  „Semiramde"  vertritt  in  dieser  Beziehung  noch  durchaus  die 
Sltere  Praxis.  Die  beiden  Tnriner  Opern  gehen  schon  einen  beträcht- 
lichen Schritt  weiter,  wenn  auch  hier  noch  der  Schwerpunkt  ani  te 
Giro  HI  3  dem  Bezitativ  folgenden  Arie  beruht  Im  „Giro"  findet  sieh  IU  8  iMNitB 
eine  toU  ausgefOhrte  Accompagnatoszene  ohne  nachfolgende  Arie. 
Handane^  von  Gewissensqualen  gefoltert^  klagt  sidi  der  Sdinld  an  d^ 
yermeintUeben  Tode  ihres  Sohnes  Cyrus  an  und  glanht  seinen  blntigen 
Schatten  anürteigen  zn  sehen.  Sie  ruft  die  Blitze  des  Hümmels  anf 
ihr  sehnldiges  Haupt  herab  nnd  bittet  die  Gatter,  dem  Sohne  den 
Fehltritt  der  Mntter  zn  yerzeflien.  Die  Szene  beginnt  mit  einem 
freien  Aocompagnato  der  Streidier,  das  nnter  besttndigem  Tempo- 
wechsel einen  immer  erregteren  Cbarskter  annimmt,  bis  schlieEslich 
beim  Erscheinen  des  Geisterbfldes  mit  jihem  Kontrast  dn  cavatinen- 
artq;es  Larghetto  mit  HOmersoli  Ansetzt  Daniach  beginnt  das  enregte 
Streiduffehester  von  Neuem,  die  von  Mandane  beschworenen  «/uMm* 
tonmalerisch  darstellend.  Darauf  abermals  pldtzlicfaer  Stimmnngs- 
wechsel:  bei  der  Anrofnog  dei*  „clmenH  Num  del  Oid^  erscheinen  die 
traditionellen  weihevollen  VioHnenakkorde.  Der  letzte  Teil  der  Szene 
verl&oft  allerdings  wieder  im  Secoo;  immerhin  aber  haben  wir  hier 
den  ersten  uns  bekannten  Tersnch  Jommelli's  vor  nns,  eine  ganze 
Szene  nnter  Esumzipation  von  aller  herkömmlichen  Form  frei  dordi- 
znkomponieren.  Die  unmittelbare  Vorstufe  dazu  bildet  die  In  eine 
Arie  ausmündende  Szene  des  Tito  (miO),  wo  der  Held  die  Hin- 
richtung seines  Sohnes  zu  hören  glaubt  Der  Höhepunkt  dieses 
breit  auqgesponnenen  und  dramatisch  überaus  wirksamen  Abschnitts, 
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der  durch  eine  chai  aktenstisclie  Tnstrnin^iriation  (Str..  Ob.,  Trombe 
luiiglie  nnd  Com.  c.  sord.)  aiisgezeicliUfcL  ist,  tritt,  fiii  mit  dem  Mumeiit, 
Uli  Tito  seinen  Sohn  unter  Begleitung  der  Liktoren  „al  smno  de^ 
(' Chili  stiomcnfi"  zum  Riciiljtlatz  führen  sieht.  Hier  stimmt  äas  ge- 
naimte  Bläserorcliester  einen  förmlichen  Trauerniai-sch  in  Es-dur  an.*) 
Ihren  Höhepunkt  erreicht  diese  Entwicklung  innerhalb  dieser 
Opernreihe  in  der  grofsen  SchluTsszene  der  „Didone"  von  1746  („Ah'^^^^'''^ 
ehe  dissi  infeliee").  Dieser  Lamento  vollzieht  sich  durchaus  im  Ac- 
compagnato  mit  interkalierten  Ariosl  Die  äuXserliche  Tonmalerei  des 
i'alastbrandes  dient  als  wirksame  Folie  für  die  folgende  Sehilderung 
von  Didos'  »Seelenqualen,  die  in  höchster  Erregung  die  ganze  8zene 
zum  Abschluls  führt.  In  dem  ganzen  Stück  tindet  sich  von  Kon- 
vention und  Schablone  keine  Spur;  Alles  entwickelt  sich  in  voUkonimen 
freier  Führung  aus  dem  Fortschreiten  der  dramatischen  Situation 
lieraus.  Wie  anders  wirkt  diese  ergreifende  Scldulspartie  gegenüber 
den  stereotypen  Schlafs -Cori  der  früheren  Openi  mit  iluem  iiichts- 
sageiideii  Prunk!  Derartige  Szenen  bilden  die  direkten  Vorläufer  der 
grofsen  Stuttgarter  dramaLiöcken  Orchestergemälde.  Die  Geptiogenheit 
Hasse's,  mit  solchen  Accompagnati  einzelne  Akte,  ja  ganze  Opern  zu 
schliersen,^)  wird  seit  1743  auch  von  Jommelli  mehr  und  uiehi'  zum 
Prinzip  erhoben. 

Immerhin  aber  treien  derartige  fortgeschrittene  Szenen  vorerst 
nur  da  auf,  wo  die  Dichtung  vun  selbst  dazu  auffordert  oder  bereits 
von  der  älteren  Tradition  vorgebildete  Szenentypen,  wie  die  des 
Lamento  nnd  der  Ombra-Szene  vorliegen.  Der  Gedanke,  auch  andere 
Szenen  in  derselben  Weise  auszuarbeiten,  liegt  Jommelli  in  diesen 
Opern  noch  fem.  Das  zeigt  deutlich  der  „Demofoonte",  der  in  seiner 
ersten  Fassung  überhaupt  nur  zwei  Accompagnatostücke  kleineren 
Umfangs  aufweist, 3)  während  die  spätere  Stuttgarter  Bearbeitong 
desselben  Textes  in  der  Verwendung  solcher  Szenen  unter  Jommelli's 
aamtlicheii  Opern  an  erster  Stelle  steht 

Ben  GmndBtock  des  diese  Szenen  begleitenden  QrchesteiB  leiden  Das  begleitende 
nach  wie  vor  die  Streicher.  Dahei  tritt  die  schon  erwähnte«)  charak-  oki>«^ 
teristiache  Verwendung  der  ziraiten  Tieline  wiederum  hervor,  so  in 


*>  üb«  die  Verwentag  Umu  Tonart  ■.  unten. 

•)  S.  0.  S.  121. 

*)  II  11  nm\  ITT  4.  Vif  der  nbfn  angeführten  Partie  fies  Tifn  Mavfin  aTin1on;p 
bituatiüQ  Iii  6  wild  hier  in  einer  Ahe  Odo  ü  twno  dei  queruh  oocenti  miuukaljjioh 
geschildert 

^  8.  0.  a  148. 
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der  Szene  des  Astiage  Giro  I  8,  wo  bei  den  Worten  „scioUo  dal  suo 
timor''  die  zweite  Geige  in  einer  durcbgehenden  Figur  die  hoffnungs- 
volle Stimmung  des  Königs  schildert.  In  den  Geister-  und  ähnlichen 
Szenen  treten  die  Bläser  ebenfalls  in  bezeichnender  ^^'eise  auf,  sei 
es  mit  Soli  (wie  T.  M.  II  13  Oboen  und  Hörner;  Giro  III  Hörner), 
oder  als  selbständige  Gruppe,  wie  in  der  bereits  angeführten  Szene 
T.  M.  III  10.  Aus  der  einen  „trompette  du  jugemcnt  demier",  von  der 
de  Brosses  spricht,')  wird  also  hier  unter  Jommelli's  Händen 
bereits  ein  ganzer  Bläserchor,  der  von  nun  an  in  den  verschiedensten 
KlangkoiÄbinationen  jene  schauerlichen  Visionen  begleitet. 
Arien  Die  Struktur  der  Arien  ist  im  Grofsen  und  Ganzen  dieselbe 
geblieben,  wie  früher.  Der  Fortschritt  liegt  hier  in  der  Vertiefung 
des  musikalischen  Ausdrucks,  vor  allem  nach  der  Seite  der  Harmonik 
und  Rhythmik,  sowie  der  Instrumentation.  Die  Mittelsätze  sind  noch 
in  vielen  Fällen,  zumal  in  den  beiden  „Scmiramiden",  überaus  kurz 
und  unbedeutend  und  benutzen  nach  der  Art  Hasse's  das  motivische 
Material  der  Hauptsätze.  Aber  daneben  tritt  jener  modernere, 
harmonisch  vortiefte  'l'ypus  in  verstärktem  Mafse  hervor.  Das  modu- 
latorische Wesen  dieser  Sätze  erfährt  schon  in  der  ..Semiramide"  eine 
ungeahnte  Steigerung,  wie  in  Ninos  Arie:  „Tu  sai  dw  il  mio 
core"  I  i: 


I3p 

^3 

j  i  .  n 

1         1  - 

-j— 1  1 

mit  absteigenden  und  in  der  Arie  des  Cambise:  „Damms  o  spoia,  wi 
solo  amplesso"  im  Giro  III  9: 


*)  &  0.  S.  122,  A.  2. 
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1 


ndt  anfiBtaigeiid«!!  BSsmilO 

Als  1101168  Elemeat  tritt  in  diesen  Partisn  sn  der  doematik 
noch  die  EnhamoDik  hinn,  die  zumeist  siiIiBerordentlieih  kfUme 
Bfldnngen  hervomift  Ksn  yergleidie  z.  E  Nino's  Arie:  „CHä  die 
armata*'  Sem.  m  2  mit  fügendem  Gang: 


<9' 


i 


J  I  r  j  hfHi 


I)  Hkr  mid  in  d«n  folgende!  Beiq;ieli&  iit  Jomnelli's  eis«»  Noteoag 
te  AccMmtrfwi  bcOwlialtei. 


i 
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Dia  Arie  der  Ttmiri  ^Ei  d'amar  qua»  ädtra"  .'(Sem.  rinl 
eatUlt  im  M.-S.  fölgende  Purfcie: 


"tili  i  I .  I  <-l-^ 


4  4  #  # 


—  al  -  lor  che  in-gan 


Oft 


yr  ff  rr 


Bi  lOttdiBts  a«r  Aiie  des  Lucio  oI  rigon  dOa  torttf  .(T.K 
n«)llBd«taieli4i«MrP>M«: 


3^ 
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In  diesen  imd  ähnlichen  Beispielen  sind  es  die  Textworte,  die 
Jommelli  zu  diesen  Bildungen  veranlassen;  man  vergleiche  dazu  noch 
die  charakteristische  Stelle  aus  dem  M.-S.  des  Duettes  „La  destra  ti 
ehiedo"  (Dem.  II  11): 


1 

— J 

Ohe  at 

•Wn  •  - 

_  # 

1   1  1  Q 

00  •  M  1    ni  - 

—        da  - 

gii  a 

— 1^ 

•tn 

fth 

— 1  1 — 

 1^ 

— 1 — 1 — 

HB  -  1 

10. 

da  -  gli  a  - 

■tri  fli 

i 

M 

-  itL 

-\ 

:,.-t  : 

 ^  

— 1' 

-j 

Aher  auch  die  Hanptsät»  der  Arien  zeigen  manchen  Fortschritt  GWdaiMriM 
Am  meisteii  tragen  noch  diejenigen  den  Stempel  der  Eonyentiony  die, 
•a  ein  totimmtes  poetisehes  BÜd  anknilpfend,  vorwiegend  timmalerisclie 
Zwecke  verfolgen.  Vor  allem  spielt  der  traditioneUe  Seestnrm  mit 
all  seinen  Begleiterscheinnngen,  wie  Windsbrant,  Schünnneh  nsw^  in 
diesen  Opern  noch  eine  groJbe  Bolle;  aneh  die  in  Trommelbässen  fest- 
gehaltenen Oige^onkte,  Aber  denen  sich  nnter  grolser  dynaouseher 
Steigerung  ein  tonmalerisches  Motiv  in  die  Höhe  ringt,  kehren  ge^ 
treulich  wieder  (Sem.  ric.  n  14;  Giro  ric.  II  7).  In  derartigen  Stücken, 
die  stets  eine  grolse  Gesangsbravour  entfalten  nnd  in  nmtengreichen 
Koloraturen  auf  charakteristische  Worte,  wie  maref  proeellay  vento, 
auch  die  Singstimme  ausgiebig  an  den  Tonmalereien  teilnehmen  lassen, 
eneheinen  die  grolsen  Sprünge  Scarlatti's,  sowie  kolossale  Skalen- 
giage,  welche,  anfftngUch  tonmalerischen  Zwecken  dienend,  bald  auch 
nr  Wiedergabe  der  mannigfaltigsten  AiEekte  verwandt  werden.  Man 
veii^eiche  die  Arie  T.M.in8: 


>)  „Arie  ä*otltinaMimif  mnat  sie  StNon,  vgl.  Neapel  nd  SisUiea  (G«dia 
1790)1196^  aHdaaBCBurkSB,  ite  leUi  Leo'i  bcwadai»  Sttika  gewim,  ao.S.119. 

la* 
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oder  die  Ffertie  in  der  Aiie  der  Temiri  (Sem.  ric.  1 5^  die  andi  weg« 
der  Qynaank  tob  Intorewe  ist: 


Tu    TQoi  fiur  -  mi  in-sn  •  per  •  bir,  woi  far  -  mi  inHiii  -  per  -  Ur! 


Aber  Jomraelli  begnügt  sich  bereits  hier  nicht  mehr  mit  all- 
gemein gehaltenen  tonmalerischen  Schilderungen,  sondern  geht,  ?or 
allem  mit  Zuhilfenahme  des  Orchesters,  ins  Detail.  So  schildert  er 
z.  B.  in  der  Sturm -Arie  des  Zoroastro  „In  aUo  mare  seosto'^ 
(Sem.  n  4)  die  allmAliche  Bemhigiuig  der  Wellen  in  folgender 
Weise: 


Br. 


Zor. 


i    1  M 
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3» 


1-      i        I  i  11 


loa 


de. 


und  is  &cano*8  Arie  i;2a2or  «e  i{  v«n<o  /Verne''  (Sern,  ria  I U)  die  ge- 
aagstig^  Stimmen  der  emom^e  belve  im  Orchester: 


DaTs  Jörn me Iii  derartige  Gleichnisarien,  die  seiner  virtuosen 
Behaudlnng  des  Orchesters  einen  weiten  Spielranm  boten,  damals  noch 
besonders  ans  Herz  gewachsen  waren,  beweist  die  Tatsache,  dafs  er 

unbedenklich  eine  solche  Arie,  die  in  einer  früheren  Oper  Erfolg 
gehabt  hatte,  in  eine  spätere  übernahm.  Namentlich  der  „Giro"  liefert 
dafür  instruktive  Beispiele.  Hier  ist  III  8  die  Arie  „II  pasfor  f^p  toma 
Aprile"  aus  der  Sem.  riconosciuta  II  6  ein^-cschoben  und  dem  Ar]>afrn 
in  den  Mund  gelegt,  trotzdem  sie  gerade  an  dieFer  Stelle  sehr  v  t  nip: 
am  Platze  ist.  In  der  7.  Szene  des  2.  Aktes  in  derselben  Oper  läist 
Jommelli  die  hier  von  Metastasio  eingefüp;1p  Arie  „Cauio  gnerrier 
pugmyido"  unkompoTiiert  und  schiebt  dafür  die  Arie  „Varca  il  mar  dl 
sponda  in  ?pon<Ja"  aus  Metastasio's  „Oalatea^  ein,  die  ebenfalls 
einen  ^ranz  anderen  Gedankengang  enthält.  Das  MotiY  zu  diesen  Ein- 
schiebungen,  welche  auf  die  dramatische  Entwicklung  durchaus  keine 
Rücksicht  nehmen,  lieg;!  klar  zu  Tage:  es  handelt  pich  beide  Male  um 
Gleichnisse,  die  der  neapolitanischen  Operndichtung  ganz  besonders 
g^elaufig  waren  und  hier  aulserdem  noch  dem  Komponisten  wirksame 
Kenn  aste  an  die  Hand  gaben:  im  ersten  Fall  der  Firfp,  der  im 
Frühling  die  Herde  auf  die  Weide  treibt  and  der  Schiler,  der  sich 
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dem  wieder  beruhigten  Meere  anvertraut,  im  zweiten  der  Schiffer, 
der  vom  Sturme  überrascht  wird  und  der  Vogel,  der  schliefslich  ins 
Netz  seines  Feindes  gerät.  In  der  erstgenannten  Arie  schlägt  Jom- 
melli  die  der  damaligen  Oper  geläufigen  pafitoralen  Klänge  an: 


VtoL 
I 


Viol 
U 


a) 


1  ^ 


I 


r 


p  j  ;3 1  Jj^~nTTj.  11 


-I 


m 


1>) 


VioL 


m 


r 


3^ 


m 


1 


Digitized  by  Google 


Dk  Opern  Yoa,  1748—1740. 


167 


Ein  äliiiliches  reizvolles  öckäferidyll  findet  sich  in  der  Arie  der 
Creusa  ..Felice  etä  delV  oro"  (Demof.  II  8),  wo  das  goldene  Zeitalter 
in  einer  graziösen,  menuettartigen  Tanzweise  unter  charakterifitisclier 
Verwendung  der  Flöten  geschildert  wii  d. 

Sehr  wirksaiTUi  Gegensätze  enthält  die  Arie,  .Xa)ca  U  mar-'.  Nach 
der  ScLildeiung-  der  bewegten  See  im  ersten  Teile  bringt  der  zweite 
die  Wiedergabe  des  zwitöckerndeu  und  iiin-  und  iiei  üieg enden  Vogels: 


8§tL 


ji^iipfj     ij  j,i,rP 

Yo-Ia  ü  dl         tn  ftoii  -  -   da  •  fm-d» 


Vim  -  '  -  pi-Ut. 


1— ^ 

►-r^"  — TT-I 

1^ 



 ^1 

Audi  die  Dliistmtioii  ta  B«BciinAidAii8  der  B&mne  In  der  Aria 
«S»  IrofiM  m  rmno  m  fitref  Demo!  II  4: 
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i 


verdient  erwihnt  m  werden. 

Der  Hanptfortadiritt  ia  dtoeen  Arien  li^  indessen  nicht  in  den 
Gleichnisstflcken,  die  trotz  aller  technischen  Veryollkommnnng  im 
Gmnde  doch  UoIiB  ererbtes  Gut  darstellen,  sondern  in  der  Vertiefiing 
des  seelischen  Ausdrucks.  Diese  Verfeinerung  erstreckt  sich  in  gleichem 
Hatto  apf  Melodik,  Rhythmi]^  Hsmonik  und  Instnimentali^  Triyiali- 
täten  wie  diese  (T.  in  1): 

tr 


AI   taoeni>delde-tti-iiofli*ift     ow  -  gUr  Mm  •  buB-n. 

stören  nur  noch  selten.  Die  Gepflogenheit»  Arien  von  hesondiBrB 
energischem  Ansdmcfc  mit  einem  Unisono  der  Singstimme  nnd  des 
Orchesters  heginnen  zu  lassen,  die  Jommelli  Ton  Hasse  fthemahm,i) 
tritt  auch  hier  noch  gelegentlieh  zn  Tage.  Weit  hedentsamer  dagegen 
sind  die  cfaarakteristisehen  Unisoni,  die  im  Yerlanfe  der  Arien  an  be- 
sonders signifikanten  TextsteUen  anftreten,  wie  in  der  Arie  des  Tito 
(T.l[.n2): 


¥SoL 


Sgtt. 


Br.  u. 


L'i  .  -  ra  d'a 

"1  [t:   

a  giu  •  di  •  oe  ti 

-«>  Ä  

r  r  r  r  rr  r  r  1 

OTgidioAxia, 


CO»  tno  perigUo*'  deoflde  1 8  und  viele  andeie  BeltpiAle. 
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32^ 


^  Tg  \9  9 


n,        ri    -    »   del  gia-di  -  ceü    pa    -  --   li  ..-n] 
/rs 


^^^^^^ 


oder  in  Sabinas  Arie  «i^a  me      vorresH''  (ib.  IX  3): 


1^ 


Kon     Te    -    di  che  or  -  ro    -    re,  ter  -  ro  -  re    mi     de  •  sti? 


'^^WlrtrrrVf  i  f  p  ^^^^ 


Noch  mehr  aber,  als  üi  derartigen  heroiMlien  und  patlietisehen 
Partien,  für  die  Jommelli,  im  QroIiBen  und  Oanzoi  betraebtet,  erat 
in  den  apftteren  Waten  indiTidneUere  TOne  finden  sollte^  gelangt  s^e 
dgene  PersSnliidikeit  im  Ausdrucke  weicherer  und  sarterer  Qef&hle^ 
Tor  allem  der  Liebesempflndnng  in  all  ihren  Schattierungen,  snm 
Dnrchbruch.  Hierin  bekundet  sich  der  echte  Neapolitaner  und  zu- 
gleich mn  groljBer  Gegensatz  zu  dem  Boitschen  Gluck,  wenn  auch 
gerade  Jommelli  unter  allen  Neapolitanern  derjenige  ist,  dessen 
Naturell  (km  Pathetischen  noch  am  meisten  zugeneigt  ist  Aber  der 
empfindsame  Zug  der  damaligen  Zeit  beherrscht  auch  ihn,  er  verleiht 
zumal  in  dieser  Periode,  da  er  mit  der  Kunst  des  Auslandes  noch  nicht 
in  Berohrnng  getreten  war,  seinen  Werken  einen  besonderen  Keiz. 
Ist  doch  bereits  hier  das  Bestreben  erkennbar,  den  Ausdruck  der 
Empfindsamkeit  zu  Tsrtiefen,  zu  veredeln  und  vor  allem  nach  seinen 
einzelnen  Schattierungen  zu  differenzieren.  Ein  schönes  Beispiel  dafür 
bietet  gleich  die  „Smimmde**  in  der  Arie  des  Nino  »Tu  taii^ü  imo 
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fOT'  •  1  ]  mit  ihrer  stockenrlen  und  doch  bis  zum  höchsten 

de^  Lii'be^seliiieus  meikwüidi^^  diimgeudeü  Melodik: 


Viol. 
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Cli'io    8UÜ  ciit;  tu      se  - 
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(Sil- 


re   "   gutj,  che  i  L'e 


0    {or  -  -  •  •  sa  d'ft-mo  -  ze! 


-louimelli  f^elit  auf  dem  Gebiet  des  Erotischen  au'  i;  kompli 
ziertereii  jisyeliologi.^cbeii  rioblenien  nicht  aus  dem  Wege.  jtiM  merk 
würdijres  Beispiel  daiiir  ist  die  Arie  des  Scitalce  .,Se  intende  p-'^o^  , 
Sem.  ric.  \  10.  Scitalce  ])itiet  hier  die  von  ihm  geliebte  Semiramide.  j 
ak  Freiwerberiu  bei  Tamiri  für  iim  einzutreteiL  Aber  mäXL  ünti 
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redet  anders,  als  sein  Herz  empfindet,  nnd  dieser  Konflikt  kommt  sehr 
drastisch  im  Verlauf  des  Stückes  zum  Ausdruck,  vor  allem  in  der 
ganz  unerwarteten  Wendung  nach  Moll  bei  dem  Worte  foco: 


Im  Mittelsatz  herrscht  dieselbe  schwüle  Stimmung.  Das  Geständnis 
kommt  nur  in  gedrückter  Weise  heraas  und  endet  schlielslich  in  einer 
Knndgebong  des  Vertrauens  voll  verräterischer  Unruhe: 

df  ü  p  I  r  r'  r '  f  f  ^  f.  I  r  rTrmf -r^i 
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ß    ß  ß 
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Vor  aUem  aber  Ist  Jommelli  Ifeistor  In  der  miurikaliHchen 
Sehfidenmg  der  anfksünenden  LIelie  mit  all  Ihrem  Hoffen  nnd  Zagen. 
Ein  glämendoB  BeJapid  dafür  bietet  die  Arie  fj)a  quA  ägHo  dte  ü 
$mö  aeemäef  (T.  M.  1 8),  die  aebon  in  ihrem  anageffthrten  BItomell 
ein  prSgnantea  Stimmungsbild  entwirft: 
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Anämde. 
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1»  -i^^ 


V  r 


1 


Auch  in  Mandanes  Arie  „Qucl  nome  se  ascolto"  (Giro  II  11) 
macht  sich  der  herbe  Schmerz  in  einer  ähnlichen  Hannoniefühiuug 
Luft: 


Viol 


f       f     |f     f  -T^-— 


i 


Mi   Ben-to       ge  -  lur,        mi  sen   -   to  ge-lAr- 
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BalJB  Jommelli  ftbrigeiiB  auch  anlserhalb  der  Sphäre  des  Ero- 
tischfin  gelegentlidi  Charakterbilder  von  treffender  Prägnans  zu 
schaffen  yersteht,  lehrt  ^e  SteUe  in  Ircano'a  Arie  „Saper  bramaU^ 
(Sem.  rie.  II  4^  ^orin  Ircano  der  ünerBdifltterlidikeit  seino*  Ahsiditai 
in  folgender  Weise  Ausdruck  verleiht: 


Ftdi. 
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Im  Ällgemeinen  kaim  man  sagien,  da£8  Jommelli  auch  als  Me- 
lodilrar  in  diesen  Arien  bereits  eine  eigene  Individualität  darstellt 
War  er  auch  jetzt  schon,  was  den  inatmmenta&en  Teil  anlangt,  tther 
H&886*B  „Enthaltsamkeit"  hinauflgeschritten,  so  war  er  doch  anf 
der  andern  Seite  keineswegs  gesomnen,  den  Gesang  dem  Orchester 
etwa  stMnfitterUch  nnterznordnen,   Hasse  hatte  die  dramatische 
Charakteristik  anch  in  der  Arie  wieder  su  Ehren  gebracht  nnd  Jom- 
melli ist  nach  dieser  Seite  hin  sein  gelehriger  Schftter.  Knr  geht  er 
aodi  hierin  Uber  s^en  Meister  beträchtlich  hinaus.  Die  bisher  an- 
getthrten  Beispiele  aeigen  anr  Genüge,  dals  Jommelli  auf  st&rkere 
Wirkongoiy  Yor  allem  anf  stärkere  Kontraste  anageht,  dab  seine 
diamatiBcbe  Charakteristik  sieh  bis  anf  einxelne  Details  erstreckt 
Das  abgeklärte  Wesen  Hasse's,  seine  Sannst,  mit  einfachen  Mitteln 
Eigreifendes  an  sagen,  ist  diesen  Opern  bereits  fremd.  Ein  nnmhiger 
Zog,  eine  Vorliebe  fär  schärfere  Accente,  die  gdßgentlich  anch  yor 
derb  realistischen  Wirknngen  nicht  nrftckschent,  kennzeichnen  den 
Arienstü  dieser  Opern.  Sie  offenbaren  sich  namentlich  in  dem  Streben 
nach  möglichst  genaner  Interpretation  des  Textwortes,  das  von  nun 
an  Jommelli*s  Melodik  anch  in  den  Arien  immer  nachdrdcklicher 
bestimmt  Übenraschende  Trugschlttsse  treten  an^  die  ansdrucksroUen 
Fermaten,  die  beredten  Pansen  in  der  Gesangsmelodie  mehren  sich, 
euizelne  bedentsame  Worte  werden  von  der  Siagstimme  allein  im  ge- 
gebenen Moment  in  den  Orchestertomnlt  hineingernlen.  Besonders 
aber  tritt  die  Gepflogenheit,  knrze,  rein  realtatiYisdie  Büdnngen  an 
herrorragenden  Stellen  anch  in  die  Arien  einznBchieben,^  hier  noch 
dentlicher  in  die  Erscheinnng.  Dieses  Ansdmcksmittel,  das  Jommelli 
berdts  in  den  Orchestenezitatiyen  als  dramatisch  wirksam  erprobt 
hatte,  beginnt  nnn  anch  in  die  Arien  einzudringen  und  wir  werden 
sehen,  daCs  diese  Durchsetzung  der  orchestischen  Azienrbythmik  mit 
Elementen,  die  dem  reinen  Sprachrbytbmns  entstammen,  in  den  Statt- 
garter  Opern  zu  ganz  eminent  dramatisdien  Wirkongen  geftthrt  hat 
Vorerst  geboren  derartige  Stellen  freilich  noch  zu  den  Aus- 
nahmen, sie  besdirinken  sich  auf  kurze,  abgerissene  Phrasen,  denen 
dann  gewöhnlich  eine  ansdruckSTOlle  Pause  mit  Fermate  folgt 

Bemerkenswert  ist,  dals  unmittelbar  nach  derartigen  eindring- 
üclien  Exklamationen,  besonders  fragender  Natur,  wie  perchd  usw. 
Mofig  ein  Tempowechsel  stattfindet  Dieser  Tempowechsel  innerhalb 
Hauptsatzes  einmr  Arie  war  ja  an  sich  bereits  den  Komponisten 
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Tor  Jommelli  geÜliijBg.t)  Aber  Jonmelli  geht,  als  der  jüugeie 
Heister,  in  der  Znspitzang  der  Kontraste  Mentend  weiter.  Glddli 
die  nSemiiramiäA*'  bringt  in  der  Arie  Aspasia's  »i^eixiim  <w  preterid» 
2a  ISberth*  einen  solcben  anffBllenden  StinunungsrnnscUag  (1 9),  der  ohne 
RflckBicht  auf  die  formale  Einheit  lediglich  ans  der  genauen  Text- 
interpretation  herans  entspringt  Nach  der  erregten  Frage  perckkf  tritt 
nach  einer  Oeneraipanee  auf  die  Worte  f^mmvaH  a  pietaäß"  plOtadicfa 
der  Hanpttonart  G-dnr  ein  Sats  in  D*nioll  mit  Oboenaolo  gegenftber, 
der  modnlatorisch  t<hi  Interesse  ist,  während  der  eigentliche  IGttel- 
satx  dieser  Arie  (in  E-moll)  nnr  knn  gehalten  ist  nnd  anch  inhaltlich 
nicht  viel  besagt  Ähnlich  verhftlt  es  sich  mit  der  Arie  der  Dircea 
„Che  mai  ritponderUf*'  (Jkaa,  Ul  7%  Auch  hier  wird  die  Frage 
dorch  ein  eindring^ches  Oie?  mit  nadifolgender  Oateralpanse  hervor- 
gehoben. Sie  selbst  kommt  zögernd  („nn  pocb  Andante")  herans,  die 
Antwort  setzt  dagegen  alsbald  mit  dnem  leidenschaftlichen  Presto  V4  ein* 
Aber  der  An&chwnng  dauert  nicht  lange:  der  Mittelsatz,  der  diesmal 
breiter  aosgefahrt  ist,  schildert  in  Überaus  charakteristiBcher,  echt 
Jommelli'scher  Harmonik  die  venwetfäte  Qual  der  ratlose  Dircea. 
Eine  analoge  Stelle  dasn  findet  sich  in  Ircano^  Arie  „ßaper  Immaie^ 
(Senu  ric  n  4),  wo  ebentsUs  Frage  und  Antwort  durch  emen  ein- 
schneidenden Takt-  und  Tempowechsel  (Adagio  '/i  —  Andante  V«) 
unterschieden  sind. 

Ganz  frei  gestaltet  ist  endlich  die  Arie  Senrilia's  j^Tit^  im  fad, 
ok  Dw'  (T.  If.  n  4)  in  G-moa  Sie  beginnt: 
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Diflier  erste»  wiedenun  durcli  seiiie  originelle  Harmomk  ans- 
feraiGliiieto  Sais  wdat  dreiteilige  Liedftnrm  auf  und  bildet  ge- 
eehloeeenes  Ganzes  filr  sldt  Ibm  sdiHelÜrt  sieb  ein  zwdter,  gleichfalls 
selMindiger  Abschnitt  an  mit  dner  Seitenpartie  („Ma,  eme  üäMo9*% 
welebe  die  cbankteristische  Chrmnatik  der  Mittelsfttze  aufweist 
A  BDd  B  werden  wiedeiiiolt,  das  zweite  Mal  in  O-moUy  das  dritte  in 
Es-dv.  Bei  der  dritten  Wiederkehr  von  Ma  com  odkarM  ersdieint 
plfttsEÜeh  dn  Tremolo  der  Streicher,  das  den  Rttckgang  in  die  Anfangs» 
tonart  O^moR  Torbereitet  Am  Schlosse  des  Abschnitts  A  tOnt 
ngehmals  der  ansdraeksvoUe  Ruf:  «SRia,  Urannü*',  aber  nicht  mehr 
in  zosammenhfingender  Melodik,  sondern  in  korzoi,  abgerissenen 
Hirasen  mit  chromatischen  BafEigSngen  nnd  Streichertremob.  Eine 
kurze,  leidenschaftliche  Partie  bescblielst  das  Ganze,  das  einen  für 
Jommelli  sehr  charakteristischen  Yersach  darstellt,  die  traditionelle 
Arienform  zn  Gunsten  einer  eingehenden  Textinterpretation  zn  er- 
wätem,  ja  gelegentlich  ftberhanpt  bei  Seite  zn  lassen. 

Von  der  in  Hasse's  Opem  häufigen  G^flogenheit^  die  Arie  ohne 
▼orbeigehendes  BitomeU  sofort  mit  dem  Gesänge  beginnen  zn  lassen, 
maeht  Jommelli  ebenfalls  Öfter  Gebranch,  als  frilher.  Aber  es 
tritt  aneh  hier  alsbald  ein  bemerkenswerter  ünterediied  zwisdben 
Schüler  nnd  Meister  zu  Tage.  Bei  Hasse,  d«  mit  Vorliebe  den 
ganzen  Stlmmungsausdmck  einer  Arie  in  die  Melodie  der  Singstimme 
legt  nnd  das  Orchester  weit  diskreter  behandelt,  hat  jene  Art  eine 
ganz  andere  Bedeutung,  als  bei  Jommelli,  der  dem  instrumentalen 
T^ile  weit  grOÜMre  Widitigkeit  beimiüst  Wenn  Jommelli  eine  Arie 
gleich  mit  der  Singstimme,  womöglich  allein,  beginnen  läM,  so  ist 
dabei  in  der  Mehrzahl  der  FftUe  dne  besondere  Wirkung  beabsichtigt, 

▲b«rt,  KMoto  Jtmmm.  14 


Digitized  by  Google 


178  Üb  WciktL 

falls  er  nicliti  wie  in  den  späteren  Werken,  nach  einem  vorausgehenden 
groDsen  Accompagnato  auf  ein  Ritomell  überhaupt  yerziclitet.  Meist 
sind  €8  nachdrücklich  hervorgehobene  Textwendongen  auffordernden 
oder  fragenden  Cliarakters,  die  auf  diese  Weise  besonders  markiert 
werden,  wie  zu  Beginn  der  Arie  Giro  II  7: 

A  ü  5  ^ 

oder  ni  7:  Ferfidif  oder  Demot  UI I: 

Non     o  •  di  con  -  ü-glio? 

Auch  in  der  Arie  des  Scitalce  „Se  iniende  sipoco"  (Sem.  ric  1 10), 
deren  merkwürdig  schwankende  Gmndstinmiang  wii'  ja  bereits  erwähnt 
haben,  liegt  dem  unmittelbaren  Eintritt  der  Singstimme  eine  bewufste 
psychologische  Absicht  zu  Grunde. 
Wahl  Zum  Schlüsse  möge  noch  ein  Pnnkt  berührt  werden,  der  nicht 

i>«|^»t«  nnr  fBr  Jommelli's  eigene  spätere  Entwiddmig,  sondern  auch 
für  die  Openigeschichte  der  unmittelbar  folgenden  Zelt  BedentoQg 
erlangt  hat^  nAmlich  die  Wahl  charakteristischw  Tonarten  sor  Wieder^ 
gäbe  ganz  bestimmter  Empfindungen.  Hierbei  kommen  in  erster 
Linie  Q-moU  und  JEs-dur  in  Betracht  Die  Statistik  lehrt,  dab  die 
G-aMit  Tonart  O-moU  yom  „AsüanatU^  an  immer  häufiger  zum  Ausdrock 
höchster  Leidenschaft  Im  Schmerze  angewandt  wird  (vgl  die  Arien 
EoeaH  ü  figlio  Ast  1 11,  Padr$  perdma  Demo!  1 12,  Bendimi  ü 
fi^  Giro  I  12)  Dimmi  cnideH  XSIl  n.  &.)•  Sie  alle  gehören  zu 
den  Glanzpunkten  der  betreffenden  Opern,  zumal  diejenigen,  die 
dem  Ausdruck  leidenschaftlich  drängenden  Flehens  gewidmet  sind. 
Jommelli  ist  hier  Ton  Anfang  an  konsequenter  zn  Werke  gegangen, 
als  Hasse,  der  in  seinen  ersten  italienischen  Opern  mit  der  charak- 
teristischen  Terwendoug  dieser  Tonart  noch  ziemlich  sparsam  ist  imd 
ent  In  den  späteren  Werken  diese  Zoräckhaltimg  aUmfilich  au%iebtO 


Vgl  s.  B.  die  Arie  der  Nmea  im  Solimano  1 2. 
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AImt  andh  Mer  gebt  Hasse  oieht  so  xielbewiilst  ver,  wie  der  jOngere 
Heister,  der  jene  Tonart  redit  eigentlksfa  für  den  Ansdmek  gaais 
bestiininter  StimmnDgen  eingebQif^  hat  Das  ist  nielit  unwichtig 
sn  konstakieien.  Moiart*s  Verliehe  für  die  Gf^O-Tonart  z.  B.  tritt 
dadurch  in  eine  interessante  historische  Beleochtung. 

Audi  die  In  Wa^-dnur  stehenden  Stflcke  vertreten  ehien  gana  be<*  ii-d» 
sonderen  Typm.  Sie  weisen  ihrer  flherwiegenden  Hehrzahl  nach  lang- 
same ZeitmafiM  auf  nnd  tragen  das  Gepräge  eines  weiheToUen  PathoSi 
das  sto  gaas  besonders  fflr  Qebetsszoien  geeignet  macht,  Oberhaupt 
fOr  alle  Situationen,  wo  der  Sterbliche  mit  der  überirdischen  Welt  in 
iigendwdfihe  Badehnngen  tritt  In  den  spateren  Opera  bedienen  sich 
r^gebnaJjBig  dieser  Tonart  jene  karzen  Adagio-C^vatinen,  welche  sich 
an  eine  Gottheit  oder  an  eine  Ombra  wenden,  dergleichen  alle  jene 
Stftckei  worin  eine  dem  Tode  geweihte  Person  zum  letzten  Male  ihren 
Gefühlen  Ausdruck  verleiht   Endlich  ist  Es'd$ir  diejenige  Tonart, 
worin  sich  —  in  den  Ombraszenen     Torzngswdse  die  aberirdischen 
Mächte  im  Orchester  vernehmen  lassen  (vgl.  Ast  U  5,  T.  H.  III  10). 
Dals  Jommelli  diesen  Typus  bereits  vorfand,  zeigt  der  Bericht  von 
De  Brosses  von  den  der  französischen  Oper  fremden  Gesängen  „en  mi 
majeur  ä  trois  bemoh  quHls  appellent  re-la-fa^  (Tune  beaute  et  d^une 
noblesse  singuliere" sowie  die  Opern  Hasse's.'^)    Jommelli  aber 
le|^  auch  für  diese  Tonart  eine  ganz  besondere  Vorliebe  an  den  Tag; 
man  kann  prerade  hier  fast  jeden  einzelnen  Fortschritt  seiner  KnnsL 
verfolgen,  bis  sie  schliefslich  jene  eigentümlichen  Stimmungsbilder 
erreicht,  wie  wir  sie  z.  11  aus  der  Cavatme  „Onütre  die  tadte^  auä 
dem  zweiten  „Fetonte"  (Jl  8)  kennen. 

Die  Duette  dieser  Opern  unierscheiden  sich  we(iei  nach  der  oueue 
formalen,  noch  nach  der  stilistisclion  State  \on  den  früheren.  Auch 
hier  treten  die  Singstimmen  uacln  iiiaud*  i  ein,  um  sich  dann  später  in 
schlicht  homophonem  Satze  zusammenzufinden  (y^\.  Dem.  TT  11).  Die 
Ansätze  zu  einer  selbständigen  Charakterisierung-  der  [beteiligten  sind 
noch  sehr  bescheiden  Cli*o  I  13).  Wohl  aber  zeigt  sich  von  nun 
an  das  unverkennbare  Bestreben,  diese  Sätze  rein  musikalisch  sorg- 
fältiger auszugestalten  und  zu  vertiefen.  Schon  im  „Tito  Manlio^'  (III  2) 
eischeiaen  die  ersten  deutlichen  Ansätze  zu  der  imitatorischen,  be- 


*)  Vgl.  Glio£I16,  Arten.  17,  in  5,  und  namoitllcli  die  beiden  Arien  im 
Solimano  Fra  quesf  ombre  (II  11)  und  JN^eW  orror  ä*  atra  cavema  (III  2),  die  beide 
•owohl  das  langsame  Tempo,  aU  die  aoiaeigewöhaUche  Jnstnune&tation  aufweisen. 
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sonders  kanonischen  Schreibart,  die  Jommelli,  auch  hierin  von  Ha??- 
angeregt,  1)  in  den  späteren  Sätzen  dieser  Ait  besonders  btvurz.» 
Hier  folgt  nämlich,  naclideiii  das  Duett  in  der  gewöhnlichen  Scar- 
latli'schen  Weise  begonnen,  nach  einer  einschneidenden  Fernuu 
folgender  Passus: 
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Pen  Versuch  eintr  riiorszene,  den  er  in  der  „Meropc^  ^wagt, 
hat  Jommelli  in  diesen  Opern  nicht  wiederholt,  selbst  da  mrht,  wo 
ihm.  wie  z.B.  Sem.  ric.  I  2,  sein  Dichter  direkt  einen  Chor  an  die 
Hand  <:ab.  Hier  begnügt  er  steh  statt  dessen  mit  einem  einfachen 
Orchesiermarsch. 

Die  Schlufs-Cmi  sind  immer  noch  äberaos  knapp  und  banal,  wie  scUuik-con 
das  Beispiel      T.  Manlio  zeigt: 


s 

O-gnonfe-s^g  -  gi   li  —   Ue-to  gior  -  no,      icher-ii-no  in- 


9:,  a  f  ^ 
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t0r  -  HO  le 
f  ff 
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(  i  i  t  (, 

Di    fio-ma  im    k  -  giio 
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Noch  trivialer  ist  das  Schliifsstttck  des  ,,Ciro''  in  seiner  Haupt- 
melodie;  dagegen  wechseln  hier  Soli  und  Tutti  miteinander  ab,  wobei 
das  Tatü  stets  mit  zwei  Unisouuuikteü  einsetzt: 


JL  U 

•  — 

m 

tn 

>  -  aO| 

=^ 

Im  weiteren  Verlauf  des  Stückes  setzen  die  Soli  in  kanonischer  Stimm- 
führnng  ein,  eine  Geptlogenheit,  die  von  jetzt  ab  zi*  mlich  häufig  aiii- 
tritt  und  beweist,  dafs  Jommelii,  wenn  auch  nicht  den  dramatischen 
Charakter  dieser  Schlufsstlicke,  so  doch  wenigstens  ihre  musikalische 
Aosführmig  auf  eine  höhere  Stufe  zu  heben  bestrebt  war. 
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Gelegentlich  wird  nach  Hasse'schem  Vorbild  der  Coro  nach 
einer  dazwischen  geschobenen  Seccopartie  wiedtüliuit,  so  in  der  „Smir. 
rieonosctufa". 

Das  schon  in  den  vorhergehenden  Opern  bekundete  Bestreben,  oniMMcnau 
das  Orchester  in  erliöhtem  Mafse,  als  es  z.  B.  bei  Hasse  der  Fall  ist^ 
am  Stimmnngsausdiuck  teilnehmen  zu  lassen,  findet  hier  seine  folge- 
richtige Fortsetzung.  Die  ältere,  primitive  Art  der  Arienbegleitung 
durch  einfache  Akkorde  in  Achteln  ist  fast  ganz  verscliwunden,  auch 
das  früher  noch  so  beliebte  Tremolo  der  Geigen  au  besonders  bewegten 
Stellen  tritt  stark  ziiriu  k. 

Vor  allem  ist  eine  strengere  und  solidere  Behandlung  des 
Orchestersatzes  zu  konstatieren,  hinter  der  man  wohl  nicht  mit  Un- 
recht den  Einüuls  Padre  Martini's  wird  erblicken  dürfen.  Statt  der 
li-heiigen,  im  wesentlich  rein  akkordisch -homophonen  Begleitung 
mehren  sich  die  Ansätze  zu  polyphniier  RtliHndlung,  die  dem  Akkom- 
paj^Tienient  ein  individuelleres  (iepiäge  verleih»!].  Schon  die  „Sem. 
riconosciutw  bringt  ein  Beispiel  dafür  in  Ircanu  s  Arie  „Alaygior  follia 
nm  v'^"  (T  6);  in  den  späteren  Opern  tritt  besonders  die  Neigung  zu 
imitatorischer  Behandlung  der  beiden  Tiolineri  hervor  (vgl,  Giro  I  12, 
Arie  „Bendimi  il  figlio''  und  vor  allem  Demof.  II  7,  Arie  „Noy  non 
chiedOf  amatc  stelle",  wo  die  Violinen  das  Hauptmotiv  imitatorisch 
weiterspinnen).  Diese  Satzweise  erstreckt  sich  in  diesen  Opern  auch 
erstnials  auf  das  Verhältnis  zwischen  Singstimme  und  Orchester.  So 
haben  wir  Deniof.  I  8  in  der  Arie  ..B  mo  leggiadro  VMo"  einen 
kleinea  Kanon  zwischen  Singstimme  und  Ba£s: 


Aach  die  Oboenuie  D«mol  II  6  f,Se  MH  i  maU  miei''  entliAlt  mU- 
NKhe  Imitetionen,  z.  B.: 
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Ob. 
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Das  bewegte  Fignrenspiel  in  den  zweiten  Geigen  begiiuii  ein 
stehendes  Merkmal  des  Jommelli'schen  Orchesterstiles  zn  werden. 
In  di€0en  Opern  fällt  ihm  noch  vorwiegend  eine  tonmalerische  Aufgabe 
m;  80  schildert  es  die  Bewegting  des  Flusses  (Sem.  ric.  II  9)  und  das 
Basen  des  Seesturms  pemof.  1 4).  Daneben  aber  beginnt  es  sich 
bereits  auch  auf  die  Wiedergabe  seelischer  Bewegungen  zu  erstrecken: 
ee  charakterisiert  das  scbaademde  Entsetzen  (Giro  in  11),  wie 
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zarteren  Eegung'en  des  "Nritsfefrihls  (iTi.  TT  5).  Dafs  aurli  die  Violen  sich 
gelegentlich  zur  8cliiiderung  besonders  charakteiistischer  Situationen 
nnd  StiromiiTi^eTi  von  den  Celli  und  Bässen  einanzi[iieren.  geht  aus 
den  bisher  angeführten  Ileispielen  deutlich  hervor.  A\'eii  weniger 
Selbständigkeit  vdrd  dagegen  den  Telli  in  diesen  Opern  noch  ein- 
geräumt; nur  in  sehr  seltenen  b  älltn  treten  sie  ohne  die  Bässe  auf. 

Eine  ganz  besondere  Kolle  fällt  den  Bläsern  zu.  Im  .Jiicimero" 
waren  es  nur  4  Arien,  die  von  Bläsern  begleitet  waren,  gegenüber  17^ 
in  denen  das  Streichorchester  allein  die  Begleitung  übernahm;  ini 
„Danofoonte-'  Lst  das  Verhältnis  bereits  11:11.  Gewöhnlich  sind  es 
Oboen  nnd  Hörner,  die  zum  Streichorchester  hinzutreten;  Flöten 
erscheinen  auch  hier  noch  selten  (vgl.  die  pastorale  Arie  „Felice  eta 
dcir  ovo''  Demot.  TI 8  und  das  zarte  Liebesgeständnis  in  der  Arie  „Che 
giöva  il  dirmi  io  t'amo"  Sem.  TT  10).  Die  Trompeten,  die  noch  in  den 
Arien  des  Astianattc  eine  wichtige  Rolle  gespielt  hatten,  sind  aus 
diesen  Opern,  von  den  Märschen  und  Accompagnatoszenen  abgesehen, 
vollständig  verschwunden.  Bezeichnend  ist  in  dieser  Hinsicht,  dafs  in 
der  grofsen  Soloszene  Tito  Manlio  III  10  die  TS-omhc  lunghe  im 
Orcliesterrezitativ  zwar  eine  ausgiebige  Verwendung  hndenj  in  der 
darauffolgenden  Axie  »Veggo  m  ombra  che  orribU  swera"  dagegen 
lehlen. 

Die  solistische  Verwendung  der  Bläser  hat  ebenfalls  Fortschritte 
gemacht.  Zwar  ei-streckt  sie  sich  nur  in  einem  einzigen  Falle  über 
einen  ganzen  Satz  hinweg,  nämlich  in  der  Arie  „Se  tutti  i  mali  miei^ 
(Demo!.  II  6),  einer  Klagearie  von  ergreifendem  Ausdruck.  Im  Übrigen 
treten  die  Bläsersoli  nur  episodisch  auf,  aber  dann  immer  an  charak- 
teristischen Stellen  und  mit  grofser  Wirkong.  Schon  in  der  Semi- 
ramiäe,  in  der  bereits  erwähnten  Arie  „Levarmi  tu  pretendi"  findet  sich 
eine  solche  Stelle,  wo  nach  einer  Fermate  bei  den  Worten  muovati 
a  pietade  aufs  er  der  schon  angeführten  harmonischen  Rückung  auch 
noch  eine  Solooboe  eintritt.  Auch  in  der  ebenfalls  erwähnten  Arie 
des  Scitalce  (Sem.  ric.  I  11)  tritt  bei  dem  Worte  sospira  plötzlich  die 
Oboe  hinzu.  Wo  dieses  Instrument  soiistisch  gebraucht  wird,  geschieht 
es  zum  Ausdruck  elegischer  Klage,  eine  Verwendung,  für  die  Jom- 
melli  bei  seinem  Lehrer  Leo  treffliche  Vorbilder  fand,  nicht  nur  in 
seineu  Opern,  sondern  auch  in  den  Oratorien,  man  denke  nui*  z.  B.  an 
die  ergreifende  Oboenklage  in  der  Sinfonie  zu  seiner  „Morte  d' Abele"* 
Der  Brauch,  Oboen  und  Hörner  zu  Interpreten  malmender  Geister- 
stinmien  zu  machen,  wird  auch  in  diesen  Opern  fortgeführt  So 
enchemen  in  der  Schlnlsarie  des  2.  Aktes  des  Tito  Manlio  „Ombre 
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fuMile  €  paOid«^  M  den  Worten:  «ntewib'  kone  S&tielieD,  nent 
von  den  Oboen,  dann  von  den  HOrneni  allein  vorgetragen;  altnlicii 
Terbftlt  es  aich  mit  der  analogen  Arie  „Veggo  tm'  omftra  ehe  orrM 
sevem**  am  ScblnsBe  dea  8.  Aktea.  Ein  charakteriatiBclieB  Beispiel  des 
AltemJerens  Ton  FlOten-  nnd  HOmeraoli  bietet  die  Arie  ^Che  gkwi  ü 
<Ifrm»«  (Sem.  H  9). 

Was  die  Verv,-endunp:  der  Bläser  im  Allgemeinen  betrifft,  so  /eis^t 
sich  im  l'iirerschied  zu  Jiasse  und  zu  .Tommelli's  eigeneu  früheren 
Opern  das  Prinzip,  die  Arieumittelsätze  nur  vom  Streichorchester 
be^rl^^iten  zu  lassen,  streng  durchgeluln  I.  Iki  den  sehr  spiii  lichen  Aus- 
nahmen von  dieser  Re^el  ist  stets  die  Eüeksicht  aiii  den  Text  mafs- 
p:ebend  gewesen,  wie  in  der  Arie  „Mm  hramosa"  (Ciro  II  9i,  wo  die 
Furie  der  Leidenschaft  ihr  Wüten  aucii  im  Mittelsatz  fortsetzen.  Erst 
später  ist  Jommelli  wieder  auf  den  früheren  Brauch  zurückgekommen. 
Er  erreicht  aber  mit  jener  Beseliraukung,  dafs  beim  Wiedereint!  itt 
der  Bläser  im  Dacapo  das  orchestrale  Klangbild  sich  von  dem  ^  orhei- 
gehenden  in  wirksamer  Weise  abhebt. 

Aber  abgesehen  davon  enthält  diese  Opernreihe  eine  grofse 
Anzalil  ntuer  nnd  onj^ineller  Orchestereffekte.  Besonders  für  ge- 
dflmiifie  (u'i-.-n  und  ^-estopfte  Hornel- \)  bekundet  sie  eine  grolse  Vor- 
liebe. Die.-^er  Eilekt,  den  Jommelli  btieiis  im  „Eumme''  dl  10)  zu- 
sammen mit  Flöten  und  gedaniidteu  (^igen  zur  Erzeinrun^^  eines 
idyllisch- Pastoralen  Kolorits  a]i^'^e wandt  hatte,  tritt  nunmehr  in  den 
Geisterszeneu  in  den  Dienst  des  Schauerlichen  und  Dämonischen. 
Besonders  ( harakteristisch  verwandt  wird  er  in  der  schon  erwähnten 
grofsen  Soioszene  im  Tito  Manlio  III  10.  wo  Tito  seinen  Sohn 
zur  Hinrichtung  schreiten  zu  sehen  vermeint.  Jomnulli  hat  den 
erpchütterniien  Kindrurk  der  Situation  dadurch  noch  bedeutend  ge- 
sieigei't,  dafs  ei'  jenen  'rodesofang  aulser  durch  das  Saitenorchester 
noch  duixh  Oboen,  gestupfte  llömer  und  Trompeten  in  einer  trauer- 
marscbähnlichen  W  eise  illustriert 


t)  Damit  ift  die  lange  yerbreitete  Ansicht  (vgi  Lipowsky,  Lexikon  p-26X 
4i«  Soidiiiak  ieien  ent  dnrdi  Ignai  und  Anton  BOek  eingcOhrt  WQid«n,  oledigt; 
anch  Eichborn's  Behanptnng  (Di«  Trompete  in  alter  und  sener  Zeit,  Leipsig  1^, 

p.  29),  dafs  die  Idee  der  Stopftflne  erst  nm  17G0  aufgekommen  sei.  Vipflarf  nach 
Obigem  der  Rirlitfo^tellung.  Hatte  docli  bereits  Auton  Hampel,  der  von  1737  an 
der  Dresdener  Hotkapelle  angehörte,  Sordinen  xerwandt,  vgl.  M.  Fttrstenan,  Znr 
GMcMehte  der  Muik  nnd  des  Theaters  am  Hofe  der  Knifltailen  von  flidiMn 
(Dneden  IttSO  nswt 
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Die  Dynamik  des  OrcliPsterTortrags  bietet  ^eiren  fi'Hlier  niclits  Dynamik 
Bemerkenswertes.  In  den  Trommelbals-Ritorneiien  geschiekt  die  Xer- 
stärkuTi?  des  Vortrags  immer  noch  ruckweise  imd  nicht,  wie  beim 
späteren  (Crescendo,  kontinuierlich.  Die  Vorschriften  p,  poco  f.,  piü  f., 
f  assai  u,  a.  treten  nur  häufiger  auf,  wie  denn  überhaupt  die  ganze 
Kotation  der  Vortragszei«  lien  bis  auf  die  Sforzandi  liineiu  sorgfältiger 
geworden  ist.  Echowirkungen  dapep;en  finden  sich  auf  Schritt  und 
Tritt.  Der  Giro  brinoi^  III  9  eine  eigentümliche  Terweiiduiig-  des 
Echos,  insofern  hier  die  erste  Geie:t^  ein  Motiy  Torspielt)  das  dana  die 
zweite  piano  und  co7i  i>oriHni  \\iederholt. 

Noch  ein  Wort  über  die  in  diesen  Opern  ziemlich  häufig  auf-  Mirtcho 
tretendt  n  selbständigen  Orxhrsiprmärschp,  die  im  Astumaite  I  8  einen 
glänzenden  Vorgänger  liabeii,  Ilire  i^ezeichnung  ist  MarciOf  in  einem 
Falle  (Sem.  1119),  wie  geleL-^eiitlich  ;uicli  bei  Hassel)  iS'm/bw/a.  Dal's 
derartige  glänzende  szenibche  V  eranstaltungen  zum  ei.sernen  Beistand 
der  neapolitanischen  Oper  gehörten  und  mit  einem  kolossalen  8tatisteu- 
apparat  ausgeführt  wurden,  wissen  wir  aus  verschiedenen  BeT-ii  Ilten; 
De  Brosses  z.  B.  spricht  von  100  bis  150  dabei  beteiligten  Personen. 2) 
Formell  sind  diese  Märsche,  gleich  denen  von  Hasse  und  Graun, 
sehr  einfach  gebaut;  sie  bestehen  aus  zwei  an  T^nifant,'  ziemlich 
gleichen  Teilen,  von  denen  der  erste  auf  der  Dominante  schlieist, 
während  der  zweite  wieder  nach  der  llaupttonart  zurückmoduliert. 
Die  Tonai't  ist  mit  einer  einzigen  Ausnahme  (Sem.  ric.  I  2,  G-diir) 
D-dur,  die  gebräucbliclie  T]-üiii})eteiitonart. 

Inhaltlieli  zeielmeii  sieh  diese  klarsehe,  deren  Tempo  für  ge- 
wöhnlich mit  A'^agio  (issni  bezeichiif't  i,st.  nach  dem  \'orbild  Hasse's 
durch  eine  stralt  punktierte  Ehytlimik  aus  und  untersciieideii  sich  im 
Charaktt  r  iiui*  wenig  von  einander.  Dennoch  macht  Jnmnielli  einzelne 
Ausnahmen,  und  zwar  in  den  Fällen,  wo  ei-  ein  tiestinimtes  exotist  lies 
Kolorit  zn  wahren  bestrebt  ist.  80  wird  d&s  Auftreten  der  assyri^edien 
Königin  (Sern.  1 1)  von  einem  selir  charakteristischen,  nngesrbbe-liten 
Tonstück  des  Orchesters  begleitet,  da^  sein  fc>eitenstii(:k  in  dem  aualogen 
Marsch  der  andern  Semiramiäe  (Sem.  ric.  I  2)  findet.  Einen  ähnlichen 
Charakter  trftgt  der  Einzugsmarsch  der  ^phiygischen  Prinzessin"  im 
Deynofoonte  (I  5),  wälirend  die  fibrio:en  ^^t^lcke  ein  mehr  kun^  entinnelies 
Gepräge  aufweisen.  Die  Märsclie  {\y^v  Sn)>irü)nu!e  und  dts  Donofomte 
sind  auiserdem  Stücke,  bei  denen  uu  Texte  von  „strommti  barbari'* 


»)  Vgb  Cleofide  1 14,  H  5  u.  », 
1)  Lettre«  üunili^  H  m 
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die  Bede  ist.  DaTs  gerade  die  Trompeten,  zu  denen  sich  im  Demo- 
foonte  erstmals  noch  Paoken  gesellen,  unter  diesen  „barbarischen 
Instrumenten"  eine  besondere  fiolle  spielen,  ist  ein  Beweis  fftr  die 
Sonderstellung  dieser  Instrumente  im  gewöhnlichen  Opemordiester.  0 
Sie  treten  hier  nmeist  in  kleinen  Sätzchen,  worin  sie  mit  den  HOraern 
alternieren,  sogar  solistisch  auf;  die  Wahl  der  engen  Lage,  zumal  in 
den  Fortestellen,  bekundet,  dals  es  Jommelli  wirklich  darum  zu  tun 
war,  den  Blechklang  zu  möglichst  groben  realistischen  Wirkungen 
auszubeuten.  In  den  Tuttistellen  dagegen  folgt  er  durchaus  der  all- 
gemeinen Praxis  der  Zeit,  welche  die  Trompeten  zur  Filllung  und 
Markierung  des  Hauptrhythmus  verwendet. 
suhim  Von  den  Sinfonien  dieser  Opern  sind  wiederum  zwei,  die  zur 
Semircmide  und  zum  Tito  Manlio,  identisch.  Ihr  erstes  Allegro  ist 
ein  wahres  Musterbeispiel  für  die  läimeude  Hohlheit  dieser  Thematilc: 


 H         E     -  - 


Bald  tritt  die  abliebe  Wendung  nach  der  Dominante  ebiy  ihr 
folgt  daa  Seiteathema,  im  Gegensati  znm  Hai^ttlieiDa  nur  im  dea 
Streidiem  und  piano  ausgeffthrt  Was  wir  bereits  bei  den  froheren 
Opem>)  beobachteten,  nftmlieh  daa  Streben,  daa  Seitenthema  in  einer 
weit  Aber  Hasse  hinansgehendm  Weise  mit  dem  Hauptibema  kon- 
trastieren zn  lassen,  zeigt  sieh  auch  hier.  Ein  inatmktiTeB  Bespiel 
dafOr  weist  die  Sinfonie  der  Semramde  riemiMMfi  aof ,  wo  einem 
Hanptthema  landläufigen  Gepräges,  das  vom  Tatti  des  Qrdieaten  vor- 
getragen wird,  folgendes  Seitenthema  gegenflbertritt: 


^)  Demof.  1 5  ttoht  ftiudrikUich  in  der  Part;  Trombe  »mZ  (eoiro. 
*)  S.  0.  ä.  15JU 
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—  das  richtige  Seitenstück  zu  dem  oben  S.  151  angefiilirten  Thema  der 
Astianatte 'Sintome.  Durchführung  und  Reprise  vollziehen  sich  ganz 
in  der  Hasse' sehen  Art,  jedoch  auch  hier  unter  grundsätzlicher  Um- 
gehung der  fugierten  Schreibweise.  Der  langsame  Satz  dieser  Sinfonie 
gehört  jener  Gattung  an,  die  das  ganze  Stuck  hindurch  (X9  Takte) 
an  einem  Moti?  festhält;  es  lautet: 


^     f    f  ^  ^  f  p 


Auf  diesem  HotiT  träumt  der  ganze  SaXz,  präladienartig;  modn- 
lierend,  daliin,  eine  Weise,  die  Jommelli  auch  späterhin  neben  den 
augenUirten  liedsfttzen  an  dieser  SteUe  besonders  heyonagt  hat 
Die  spätere  Art,  die  Mittekätze  mit  dnem  Bläsersolo  ansznstatten, 
iBt  diesen  Sinfonien  fremd;  Jommelli  läfiEit  sie  noch  anssehlieHdiGh 
Tom  Streichorchester  vortragen. 

Die  Sehln£sBätKe,  alle  im  Tripeltakt  gehalten,  entsprechen  nach 
wie  Yor  der  Forderung  Scheibe's,  daXs  diese  Teile  „so  ilftchtigr  ein- 
gerichtet werden  sollten,  daÜB  sie  aofs  Geschwindeste  kOnnen  gespielt 
TOden^l)  Ser  das  Thema  der  Demo/bonfe-Sinfonie: 


in  <  f  r  iT-#  I  r  f  r  i  f  i 


*)  EiitMuiku  (1745),  66.Sfelkk. 
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Bemerkenswert  ist,  dafs  Jommelli  in  diesen  Schlufssiitzen  die 
Gegenüberstellung  von  Tutti  und  Soli  der  Bläser  (Oboen  und  Hörner) 
besonders  liebt  und  dadurch  wenigstens  nach  der  Seite  des  Orchester- 
klangs diesen  flüchtig  gearbeiteten  Sätzen  eine  giölsere  Mannig- 
faltigkeit verleiht 

Nur  ein  Satz  in  diesen  Opern  macht  eine  Ausnahme  von  der 
sonstigen  Gestaltungsweise,  nämlich  der  Schlufssatz  der  Orro-Sinfonie. 
der  die  bei  Hasse  häufigere,  bei  JommeHi  aber  sehr  seltene  Form 
des  Menuetts  aufweist. 

Um  jedoch  nicht  bei  der  Erörterung  zerstreuter  Einzelheiten 
stehen  zu  bleiben,  die  ja  doch  nur  durch  die  giulseii  dramatischen 
Znsammenhänge  in  die  richtige  Beleuchtung  gerückt  werden,  mi>ge 
Jommelli's  damaliger  Staudpunkt  der  Oper  gegenüber  an  dem 
dramatischen  Aufbau  zweier  Werke  dargelegt  werden,  die  schon  von 
den  Zeitgenossen  mit  vollem  Rechte  als  die  bedeutendsten  Schöpfungen 
dieser  Reihe  anerkannt  wuiden:  dem  „Cajo  Mario"  von  1746  und  dem 
„Jrtaserse"  von  1749. 
Cajo  Mario  Das  Sujet  des  Cajo  Mario  ist  aus  einer  grofsen  Anzahl  früherer 
und  späterer  Kompositionen  bekannt.  Der  tragische  Konflikt  wird 
durch  den  trotzigen  Ehrgeiz  des  Marius  hervorgerufen,  der,  um  zu 
seinem  Ziele  zu  gelangen,  selbst  vor  der  Opferung  seiner  eigenen 
Tochter  Marzia  nicht  zurückscheut.  Damit  beschwört  er  aber  in 
tfarzia's  Seele  einen  weiteren  Zwiespalt  herauf,  nämlich  den  zwischen 
der  Pflicht  des  Gehorsams  gegen  ihren  Vater  und  der  Liebe  zu  ihrem 
Verlobten  Annius.  In  diesen  beiden  Konflikten  und  ihrer  Lösung 
besteht  der  eigentliche  tragische  Kern  der  Oper,  an  den  sich  in  be- 
kannter Manier  noch  verschiedene  Nebenepisoden,  vor  allem  das 
Liebesverhältnis  zwischen  Rhodope  und  Lucio,  angliedern. 

Jommelli  hat  diese  Sachlage  mit  richtigem  dramatischem 
Instinkt  erfafst.  Wie  er  seinerzeit  im  Astianatte  die  Gestalt  Andro- 
mache's  in  den  Mittelpunkt  seiner  Komposition  gestellt  hatte,  so  ver- 
fährt er  hier  mit  Cajo  Mario  und  dem  Liebespaar  Marzia  und  Amüo. 
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Freilich  zeigt  sich  dabei  alsbald,  daEs  er  dem  heroischen  Trotz  seines 
diesmaligen  Titelhelden  nicht  mit  demselben  dramatischen  Geschick 
beiznkommen  wnfste,  wie  dem  passiven  Heldentum  der  Andromache. 
Oleich  die  beiden  ersten  Arien  Mario's^  „Mosira  ehe  sei"  I  2  und  „A 
dispetto  deüa  sorW  1 9,  in  denen  er  seine  ganze  hartnäckige  Bücksichts- 
loogkeit  offenbaren  soll,  entfalten  ein  hohles  Pathos  von  darchans 
konyentionellem  ChArakter,  kanm  dAÜs  in  19  durch  den  dumpfen 
Bratschenklang  der  Versndi  gemacht  wird,  die  verbissene  Wat  des 
Helden  etwas  individueller  zu  charakterisieren.  Nicht  viel  besser  ist 
endlich  auch  seine  dritte  Arie  „Ah,  d'esaerU"  IL  2,  die  durch  Trompeten- 
klang nnd  Streichertremolo  zu  wirken  sncht;  anch  sie  enthält  kanm 
ein  paar  individuellere  Töne. 

Ganz  anders  aber  liegt  der  Fall,  sobald  an  den  Wendepunkten 
der  Handlung  weichere  Empfindungen  sich  dem  nrq^nglichen  Trotze 
beigesellen.  Ein  Beispiel  dafür  liefert  die  Soloszoie  am  Schlüsse  des 
2.  Aktes.  Mario  hat  alle  Andern  fortgeschickt,  um  mit  seinen  Ge- 
danken und  seiner  nur  mflhsam  Terhaltenen  Wut  allein  sn  sein.  Es 
kocht  in  seiner  Seele: 


Adagio. 


VioL 


Br. 


Wiederum  verkündet  die  zweite  Gtaige  die  inneve  Eireguiig,  die  sich 
schliefslich  bis  zum  Entschlols  steigert,  die  eigene  Tochter  sn  opfern. 
Atier  alsbald  darnach  stellen  sich  mit  dem  MotiT: 
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Schauder  nnd  Reue  fiber  diesen  Plan  ein  und  versetzen  den  Helden 
in  den  Zustand  höchster  Verzweifluiii^,  die  sich  in  der  Arie  „Che  jn^^ 
iardate  o  barbari"  Luft  macht.  lYeilich  steht  auch  dieses  Stück  noch 
nicht  auf  der  Höhe  des  liezitativs;  das  Tremolo  spielt,  wie  in  der 
älteren  Oper,  die  Hauptrolle.  Von  Interesse  ist  dabei,  dals  sich  hier 
eine  Stelle  findet,  die  dem  im  Artaserse  folgenden  Crescendo  den 
Boden  bereitet: 


poeo  f 


In  Mario's  zweiter  gioLser  Soloszene  (III  7)  ist  das  dort  Be- 
schlossene bereits  zur  Tat  ^reworden,  damit  aber  7Uf^:l('i<  h  anch  sein 
unbändipfer  Trotz  gesch^s  unden.  Kr  läfst  den  bitteren  Emptindungen, 
unter  denen  sich  die  Stimme  des  bösen  Gewissens  immer  deutlicher 
verntlmien  läfst,  freien  Laut.  Jommelli  geht  hier  darauf  aus,  statt 
einet^  di(  gan/.e  Szene  beherrschenden  Orchestermotivs  den  Text  so 
einffelieud  ala  möglich  zu  iJlusti  ieren;  es  ist  das  erste  umfangreichere 
Beispiel  jener  musikalischen  Detailmalei  ei.  die  sp«^ter  eine  so  grolse 
Rolle  siueltii  sollte.  Schon  will  Mario  seinen  Befehl  widerrufen,  da 
erblickt  er  j  lützlich  den  „lugubre  apparato"  der  Hinricktang:  wiederum 
ein  Trauermarsch  mit  Hinzutritt  von  Trompeten: 
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Bei  der  Anrufung  des  Apollo  und  Mars  kommen  noch  Hömer  hinzu: 
die  gesamten  Bläser,  unterstützt  von  den  Bratschen,  zeichnen,  ähnlich 
\sie  in  den  früheren  Opern,  die  Gestalt  der  figlia  pallida  ed  ajflitta. 
Der  Trauerzug  scheint  vorüber  zu  sein.  Die  Bläser  schweigen,  Mai'io 
ruft  in  höchster  Not  nochmals  die  Numi  an,  wobei  im  Orchester  ein 
bereits  früher  gebrachtes  Motiv  erscheint: 


Die  ganze,  breit  ausgeführte  Accompagnatoszene  mündet  schliels- 
Uch  in  die  Arie  „Veggo  un  lume  di  torbida  face"  aus,  eines  jener 
pittoresken  Stücke,  worin  diesmal  die  Welt  der  rächenden  Schatten 
durch  ein  vollständiges  Bläserkonzertino  vertreten  ist.  Vgl.  die  Stelle 
vor  den  Worten  „Odo  Vombra": 


Ob. 


Com. 


Fag. 


fi  f-f-9~f  

2^  r   . 

 ar  — 

 ^ 

— t-  — ^ — 

Abtrt,  Nicoolo  Jornmelli. 


16 


Digitized  by  Google 


194 


Pie  Werke. 


Die  ganze  Arie  ist  toU  charakteristischer  Tonmalerei:  gleidi  sn 
Beginn  des  Haupttheinas  bleibt  die  Singstimme  nach  beliebter  Manier 
auf  der  Tonika  f  "wie  erstarrt  liegen.  Aul^ergewöhnlich  ist  ferner 
auch  die  Beteiligung  des  vollen  Orchesters  am  Mittelsatze. 

Man  erkennt  klar:  die  dramatischen  Intentionen  dieser  Oper  be- 
wegen sich  auf  der  im  ^ÄMimvaliM^  eingeschlagenen  Bahn  weiter, 
jedoch  entspricht  ihnen  die  Ansftthmng,  was  die  Charakteristik  des 
Titelhelden  anlangt,  noch  kein^wegs. 

Um  so  besser  ist  Jommelli  die  Zeichnung  des  duldenden  liebes- 
paares,  vor  allem  der  Marzia,  gegiftet  Gleich  in  ihrer  ersten  Arie 
„Vorrei  spmurB  oh  Dio*'  (I  3)  mit  ihrer  merkwürdig  stockendm 
Melodik  spidit  sich  die  lidse  Angst  yor  drohenden  Gefahren,  aber 
anch  die  ganze  Lmigkeit  ihrer  liebe  ans;  ygL  folgende  Stelle: 


T 


I-do-lo  ddeorisi  •         i-do-toddcorml  -  o 


i 


Solange  der  Konflikt  mit  ihrem  Vater  noch  nicht  aknt  ist» 
ihre  Ges&nge  hamdoeei  gemtttToUe  Innigkeit^  so  die  Arie  1 11  (^Sj^oso 
che  didf*^  mit  iliren  Pizzikati  im  Orclmter: 


piff, 


oder  noch  mehr  die  Arie  „Deh  lasciami  in  pace""  (II  3)  mit  ihrem 
mozartisierenden  Hauptthema  und  dem  durch  das  ganze  t^tück  hin- 
durch fortgesetzten  echoartigen  Konzertieren  der  beiden  Orchestei- 
gruppen; 
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Einen  tieferen  Einblick  in  ihre  Seele  erhalten  wir  jedoch  erst  II  11, 
wo  sie  offen  in  den  Konflikt  zwischen  bräutlicher  und  kindlicher 
Liebe  hineingedrängt  ist.  Hier  setzt  zunächst  wieder  das  Accom- 
pagnato  ein  mit  einem  durchgehenden  Motiv.  Cajo  Mario,  sowie  Lucio 
werfen  ihre  Bemerkungen  im  Secco  dazwischen,  aller  Glanz  fällt  auf 
Marzia  zurück.  Bei  den  Worten  Ah  sposo  amato  taucht  jenes  Motiv 

15* 
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wieder  auf,  aber  jetzt  im  Verein  mit  einem  energisch  punktierta 
Motiv:  wir  ahnen  bereits,  welchen  Weg  die  Tochter  ihres  Vaters  eii- 
schlagen  wird.  Aber  noch  ist  sie  ihrer  selbst  nicht  sicher.  DieM 
Schwanken  gelangt  in  der  Arie  „Richiama  al  tuo  pensiero'^  am 
Ausdruck.  Was  Freiheit  der  Formbehandlung  anlangt,  so  steht  dieses 
Stück  unter  den  bisher  angeführten  Arien  einzig  da.  Die  Dacapo- 
Form  ist  zwar  beibehalten,  aber  der  Hauptsatz  entwickelt  in  ge- 
nauestem AnschluTs  an  die  Textworte  eine  ungeahnte  Fülle  toü 
Stimmungsbildern.  Da  haben  wir  zunächst  ein  energisch  vorwän* 
drängendes  F-dur-Allegro  mit  Streichertremolo  und  Trommel bä^^a 
worin  sich  Marzia  samt  ihrem  Geliebten  in  trotzige  Leidenschaft 
hineinredet.  Aber  schon  nach  8  Takten  bricht  dieser  Aufschwunr 
ab;  mit  einer  plötzlichen  Wendung  nach  Moll  lälst  sich  die  Stimme 
des  Herzens  vernehmen: 


Largheüo. 


—1  J  — 1 

cor.                                 JU,                oh   De  -  i, 
O:    iv     ß  1  =  bm  *  =  1  : 

-     1            "    :            ^  = 

ti  sco-gliin  pianto? 

l     J — 1= 

ti  sco-gliin  pianto? 
iJ        1         J  q{=:=^=t==z 

Dia  Open  w  1748—174». 


197 


Nach  dem  Verlobten  wendet  sie  sich  mit  den  Worten  „ah  genitor"  an 
den  Vater  (F-dur  '/s  Andantino).  Hierauf  kehrt  sowohl  das  Larghetto, 
als  das  Andantino  wieder,  der  AbschluTs  erfolgt  die<^al  nicht  auf  C, 
sondern  in  der  Hanpttonart  F.  Der  Mittelsatz  „Sl,  ti  eonsola"  ist 
wiederum  dem  Annio  gewidmet  (D-moll  B  Larghetto  mit  der  Be- 
gleitung des  obigen  Beispiels),  ihm  folgt  die  Wiederholung.  Alles  in 
Allem  eine  regebrechte  Dacapo- Arie,  nur  mit  beständigem  Stimmimgs- 
umschlag  innerhalb  des  Hauptsatzes. 

In  ihrer  zweiten  Hanptszene  (lH  5)  treffen  wir  ^larzia  bereits 
im  Begriff,  zur  Opferung  zu  schreiten.  Sie  nimmt  Abschied  vom  Vater 
und  Geliebten.  Hier  der  Beginn  mit  dem  aoCseigevöhnlichen  Piasi- 
kato-£ffekt: 

Str.  pizB. 


— «— ■  ■  « — U — V — 1  i>  1  

lOo   Ca  -  fo   pa  -  di^  a),   Ta  •  do! 

 1  „ — ^_r;*S3 

Tu   le  -  fta  d«l  -  k   p»*tria  in  di  -  fe  -  aal 

Hl^^    -               -  =;I^^^J^ 

Hl 

^     \                                        1  '            '  II 

Dann  schlägt  sie  weihevolle  Töne  an  und  fleht  den  Schute  der  GOtter 
auf  Born  herab.  Das  charakteristische  E%'än»  erscheint: 
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Adagio  assai. 

n  fcj  ^ — 

p 

rinforzato 

4^^  ^  ^ 

f=fJI 

1 

Dieselbe  Tonart  behemeht  audi  die  anschlieiüsende  Arie  „Fadre; 
spow,  io  vado  a  moHe^  ein  bedeutendes  Stück  yoll  Empflndimgstiefe 
und  Innigkeit;  die  cmbre,  die  auch  bier  hereinspielen,  machen  sicli 
diesmal  in  Sedizehnteltremoli  der  zweiten  Geigen  bemerklich. 

Noch  iostrnktiYer  sind  die  beiden  Soloszenen  des  Annio  1 6  und 
112  (AktKhln£i!).  Die  ganze  Figur  des  Annio  gehOrt  zu  jenen 
JUngling^gestalten,  die  —  bis  in  die  Tage  des  zweiten  „FeUmte" 
hinein  —  als  HSr^yrer  ihrer  Liebe  in  elegischer  Klage  durch  die 
ganze  Oper  hinwandeln  und  yon  Jommelli  mit  besonders  tief 
empfondenen  Gesftngen  bedacht  sind.  Im  Cajo  Mario  haben  wir 
diesen  Ausdruck  rOhrenden  Flehens  in  der  Es-dur-Arie  (II  4)  des 
Annio  pieA  tum  tmnmtarmi'*,  einem  Stück,  das  zu  den  Perlen 
dieser  ganzen  Opernreihe  gehOrt 

Das  Accompagnato  1 6,  welches  in  das  Duett  „Ah,  m$tre  aime 
aeeenie'',  den  enten  ToUen  Ausdruck  des  Liebesg^ttekes,  ansmilndet» 
wird  Ton  drei  HotiTen  beherrscht,  die  sich  in  engem  AnschlaijB  an 
das  Teztwort  bestlndig  aUflsen.  Es  sind:  a)  die  Anrufimg  Juppitersi 
in  den  bekannten  leierlichen  Stracherakkorden,  b)  ein  energisches 
Motiy  Ton  echt  neapolitanischem  l^us,  das  Tünsymbol  des  ferten 
Entschlusses,  zum  Ziele  zu  gelangen: 

und  c)  ein  zärtliches  Motiy,  der  Ansdmck  seiner  liebe  zu  Kanda.  Die 
Liebe  beh&lt  schlieüslich  den  Sieg;  freflich  spricht  sich  das  Glttcfcs- 
gefühl  der  Beiden  in  dem  Duett,  dem  Zeitgeschmack  entsprechend,  in 
einem  echten  Bokokosatze  aus  mit  reichlichen  FlOtemnli  und  pasto- 
ralen  Orgelponkten.  Es  ist  in  seiner  Art  ein  läyü  yon  ganz  besimderem 
Beiz,  wennschon  allerdings  unser  modemas  Empfindim  gerade  hier 
andere  T5ne  erwartet 
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In  der  SehlnJtaene  Um  1.  Aktes  hat  Mk  die  Situation  gründlich 
geftndert  Das  Liebesgilick  dor  Bdden  ist  dnrch  Manns*  Daswisehen- 
treten  zerstört  nnd  vir  erleben  hier  den  Beflez  dieses  Ereignisses  in 
Annio^s  Seele.  Wledemm  ruft  er  die  GOtter  an,  aber  nicht  mehr  in 
jener  alten,  velheyoUen  Weise,  sondern  mit  einem  scharf  punktierten 
MotiT,  das  bereits  die  steigende  Erregimg  yenftt  «in  che  peccaif 
droht  er  den  himmlischen  MSehten:  ein  nnmhiges  Stakkatomotiv  erhebt 
sich  In  den  Geigen  nnd  alsbald  macht  sich  die  furchtbare  Anklage 
gegen  die  Gittter  in  einem  wilden  Allegro  assai  mit  angeregten  Sech- 
zehtttelflgoren  Lvft  Aber  bald  wird  sich  Annio  seines  Frevels  be- 
wuM,  er  endet  mit  einem  renevoUen  Gebet  nnd  jetzt  erst  erscheinen 
jene  gehaltenen  Akkorde  in  den  Streichern.  Leider  folgt  anf  diese 
ansdnusksvoUe  nnd  echt  dramatische  Szrae  eine  ebenso  frostige,  wie 
inllBerlich  brillante  Gleichnissrie  „8e  perde  Vtuignuolo**,  worin  eine 
Solovifdine  mit  der  Singstimme  in  tonmalerisehen  Passagen  wetteifert 
nnd  yott  innerlicher  Empfindung  fast  keine  Spnr  mehr  yorhanden  ist  — 
ein  lehrreiches  Beispiel  fOr  das  unausgeglichene  Wesen,  das  sich  auch 
in  diesen  Opern  gelegentlich  noch  recht  empfindlidfci  fühlbar  macht 

Die  übrigen  Sologesänge  kommen  für  das  eigentlidie  Drama  in 
der  Oper  kaum  in  Betracht  Das  ÄufiBerlich-Virtnosenhafte  tritt  stark 
henror,  daneben  aber  auch  die  Vorliebe  für  auftorgewOhnlicheOrchester- 
inrknngen.  Schon  an  mehreren  Beispielen  ist  gezeigt  worden,  wieviel 
Wert  Jommelli  gerade  in  dieser  Oper  darauf  legt;  ein  weiteres  (aus 
Annio's  Arie  „JA  Vamor  mu^  H 12)  möge  folgen: 


1  Com. 



1  ;  h 
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Die  Arie  „iSli  fm  hme,  per  te  pavenU^  «rhilt  durch  die  MlbBtliid%e 
Fahrnng  der  Brateehen  eine  eigentflniliGlLe  Firbnng.  Der  Echoeffekt 
spielt  ferner  in  keiner  Oper  dieser  Periode  eine  solche  BoUe^  wie  hier, 
TgL  z.  B.  die  Arien  „In  pace  sopporto^  1 10  vnd  fßolm  tun  s^mnar 
mori**  n  7,  wo  das  Thema  zuerst  mit  HOmem,  dann  yon  den  Violinen 
allein  gebracht  wird. 

Auch  die  Trompets  treten  in  einem  Grade  henror,  wie  seit  dem 
f,A8tkmatt&*  in  keiner  Oper  mehr.  Gleich  in  der  ersten  Arie  „Vedrö  dd 
tuo  imbkmIUf*  spielen  sie  mit  den  HOmem  zusammen  eine  grobe  Bolle: 


Com. 
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In  der  Sinfonie  dieser  Oper  tauchen  am  Schlnsse  des  ersten  Allegro  sinfoaie 
„ClaruiffH"  auf.    Dafs  dabei  keine  modernen  Iüarinett4»n  gemeint 
sind,  geht  schon  daraus  liervor,  dafs  ihnen  Tonfolgen  von  ganz  aus- 
gesprochenem Trompetencharakter  gegeben  werden,  wie  die  folgende: 


Zweifellos  handelt  es  sich  also  hier  um  die  bekannten  hohen  Solo- 
trompeten.')   Sie  treten  übrigens  erst  bei  der  Eeprise  in  Aktion. 

Das  Allegro  hat  wiederum  ein  ausgeprägtes  Seitenthema,  das 
nach  einem  schweren  HalbschluTs  auf  dem  E-dnr-Akkord  eingeführt 
-^ird.  Nur  ist  es  diesmal  nicht  selbständig,  sondern  aus  dem  Haupt- 
thema: 


abgeleitet: 


9^9 


-4 


')  Vgl.  H.  Eichborn,  Die  TniDpeta  in  alter  und  neaer  Zdt  (1881)  und 
C.  Mennicke  a.  a.  0. 277fiL 
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Auch  ist  die  Klangstärke  infolge  des  Schweigens  der  Bläser  nnd 
Bässe  merklich  vermindert.  Ein  weiterer  Absenker  des  Hanptthenias 
des  Allegros  findet  sich  übrigens  auch  im  Hauptmotiv  des  langsamen 
Satzes: 


Freilich  muTs  man  sich  bei  derartigen  AllerweltsmotLven  sehi*  vor  zu 
weitgehenden  Schlüssen  hüten. 

AittMiM  Die  letzte  Oper,  die  Jommelli  vor  seiner  Abreise  nadi  Wien 
schrieb,  der  „Artascrs&'f  stellt  die  Sonune  aller  der  Errungenschaften 
dar,  die  er  sich  bis  jetzt  in  den  verschiedenen  Opemzentren  seines 
Heimatlandes  zu  eigen  gemacht  hatte.  Sie  verdient  darum  ebenfalls 
eine  etwas  eingehendere  Besprechung,  0  denn  nur  dadurch  vermögen 
wir  den  Operntypus,  den  er  sich  in  Italien  geschaffen  hatte,  deutlich 
zu  unterscheiden  von  den  Klementea,  die  er  nonmebr  dem  Ausland 
verdanken  sollte. 

Änderungen  Hierbei  ist  zunächst  Jommelli's  VerhAltnis  zu  seinem  Text  in 
de»  Textes  ZU  zleheu,  insofern  er  aidi  hier  nicht,  wie  bei  den  früheren 

Werken,  z.  R  dem  „Demofoonte**,^)  auf  kleinere  ModiflkatJonea 
beschränkt,  sondern  zum  Teil  recht  einschneidende  Ändemngsn  vor- 
genommen hat.  Soweit  sich  dieses  Verfahren  anf  die  Arien  erstreckt» 
stimmt  es  mit  der  allgemeinen  Praxis  der  Zeit  ttberein,  die  hier  den 
Komponisten  nnd  vor  allem  den  Wflnschen  der  S&nger  ein^  w^ten 
Spielranm  verstattete.  Schon  an  einem  froheren  Beispiel  haben  wir 
beobachtet,  dats  Jommelli  ohne  Bedenken  eine  Arie,  die  in  einer 
früheren  O^er  besonderen  Beifall  gefvnden  hatte,  bei  passender  Ge- 
legenheit in  ehie  qAtere  einschob.»)  Hit  der  dramatischen  Be- 
reehtigong  derartiger  Übertragmigen  nahm  man  es  keineswegs  sehr 
genan  nnd  Jommelli  bat  z.  B.  nocb  in  seinen  letzten  Stuttgarter 


0  £me  aiutfiihrliche  Besprechung  bei  Sittard  a.  a.  Ü.  II  78 IT.  geht  von  rein 
modern -flathetiBchein  Gesichttpofikten  aus  und  gründet  sich  tUein  auf  die  KtniLtab 
der  wenigin  hi  Stnttgut  Türhaademm  Phrtitmoi,  iat  alm  mit  gn»ihar  Voniclit  sa 

hentttzen. 

*)  S.  0.  S  151, 

')  VgL  das  Beisf  iel  Jl  pastor  H  toma  A^le  oben  S.  165. 
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Opern,  wenn  auch  seLtener,  semen  Sängern  derartige  Koazessioneii 
gemacht 

Aüf  der  anderen  »Seite  enthält  Metastasio's  Dichtung  eine  t^aiize 
Reihe  von  Arien,  die  Jommelli  nicht  küiJi]Kjniert  hat;  es  sind,  mit 
einer  gleicli  zu  erwähnenden  Ausnahme,  durchweg  Gesänge  der  Se- 
kundaner,')  deren  Weglassnng  deutlich  das  Bestreben  bekundet,  die 
neben  der  Haui)thaudlung  herlaufenden  Episoden  möglichst  zu  be- 
schränken. Die  Figur  des  Megabise,  die  sowohl  in  der  Koniposition 
Hasse's  als  Graun's  eine  bedeutende  Rolle  spielt,  hat  Jommelli 
überhaupt  aus  der  Keihe  der  mit  selbständigen  G^^ngen  bedacliten 
Personen  gestrichen.  Durch  den  Wegfall  dieses  „Contideiue  '  aber 
tritt  die  Gestalt  Artabano's,  des  Intriganten,  weit  selbständiger  in 
den  Vordergrund,  ganz  abgesehen  davon,  dals  das  auch  in  dieser 
Oper  reichlich  ausgeführte  Liebesintri^iengewebe  weni^^^sieiis  uiii  einen 
Faden,  das  Verhältnis  Megabise's  zu  bemira,  erleichtert  wird.  Artabano 
wird  damit  zur  zweiten  Hauptfigur  des  ganzen  Dramas;  in  der  brutalen 
Konsequenz  seines  Handelns  bildet  er  einen  sehr  wirksamen  Kontrast 
zu  dem  fortwährend  schwankenden  und  von  seiner  Umgebung  vorwärts 
gedrängten  Artaserse. 

In  enger  Verbindung  damit  stellt  die  einschneidende  Änderung 
des  Textes,  die  sich  Jornmelli  am  ticlilusse  des  zweiten  Aktes  erlaubt 
hat.  Hier  gibt  bei  Metastasio  Artabano  nach  der  Arie  Artaserse's 
conosco  in  ial  momenW'  dem  Gefühl  der  Erleichterung  nach 
dem  schweren  Richteramt  über  seinen  Sohn  Arbace  Ausdruck  und  ver- 
gleicht schliefslich  in  der  Arie  ,,Cosi  sfupisce  e  cad&^  seinen  Oemüts- 
zuistaiid  mit  dem  eines  Hirten,  der  nach  glücklich  übersUuidt^ueni 
Unwetter  seine  zerstreuten  Schafe  trn)i  und  munter  wieder  sammelt 
Dem  Dramatiker  Jommelli  kam  der  matte,  konventionelle  Charakter 
dieses  Aktschlusses  deutlich  zum  Be^\^^^stsein.  Er  griff  zu  «  iaem 
längst  bewährten  Kunstmittel  und  setzte  unter  We^la^siing  von 
Artaserse's  Arie  an  die  Stelle  des  Metastasio'schen  Schlusses  eine 
grofse  Soluszene  Artabano's,  worin  dieser  unter  heftigen  Gewissens- 
qualen die  Schatten  seiner  früheren  Opfer  Serse  und  Dario  aufsteigen 
sieht  und  (iarnach  auch  noch  den  Todesgang  seines  eigenen  Sohnes 
Arbace  zu  erblicken  wähnt.  Am  Schlüsse  dieser  Szene  aber  erwacht 
in  der  grofsen  Arie  „Ombrc  fiere,  itivan  freynete"  wieder  der  alte 
Trotz  in  seiner  Brust  und  von  Neuem  nimmt  er  den  iiampf  mit  dem 
Schicksal  auL 

0  16»  116,7,14^  ma. 
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Was  Jommelli  dnrdi  diese  Indenmg  erreicht,  ist  eine  be> 
deutende  Vertiefung  der  Charakteristik  Artabano's,  der  uns  hier  nicht, 
wie  bei  Metastasio,  als  ein  aUer  Gefühlsregungen  barer  Schurke 
entgegentritt,  sondern  durch  ein  ergreifendes  Seelengemälde  unserem. 
Fühlen  zum  ersten  Male  menschlich  näher  gebracht  wird.  Der 
plötzliche  Umschwung  im  dritten  Akt,  der  sich  in  der  Dichtung 
ziemlich  abrupt  vollzieht,  wird  dadurch  in  wirksamer  Weise  vor- 
bereitet. 

verhiUüiisru  Die  Anregung  zu  dieser  Änderung  empfing  Jommelli  allerdings 
iÜiürMr  J^^cht  von  seiner  eigenen  künstlerischen  Reflexion,  sondern  von  der 
gleichnamigen  Oper  Hasse's  (1740).  Bereits  Hasse  bringt  an  deur 
analogen  Stelle  ein  Accompagnato,  dessen  Text  zwar  nicht  dieselben 
Worte,  aber  doch  denselben  Gedankengang  enthält  {jßiä  spettacol 
funcsto''  usw.).  Auch  er  sclilielst  mit  einer  Arie  {„Pallido  soUf  torbido 
il  ddo*^,  deren  Inhalt  aber  insofern  von  Jommelli  abweicht,  al^ 
Artabano  hier  in  vollständig  gebrochenem  Gemütszustand  die  Bühne 
verläfdt.  0 

Diese  Hasse 'sehe  ijzene  hat  Jommelli  augenscheinlich  zum 
Vorbild  gedient.  Gemeinsam  ist  beiden  Meistern  die  vollstiindig  freie 
Ausführung,  die  sich  dem  Textausdruck  aufs  Kiig-ste  anschmiegt  Der 
häiifiq^e  Tempowechsel  und  iStimmungsumschlag  gemalmt  bei  Beiden 
lebhaft  an  die  Worte  des  Präsidenten  de  Brosses:  „TJexmäi oii  d>;  ccs 
rncifafifs  nccomjpagnh  est  tviU  ä  fait  diffidk,  stoiout  pour  Ics  jmrfies 
instrumoiiales,  a  causr  de  la  hizarrerie  des  mowvemmts  qui  m  sont 
cmduüs  par  aucune  mesure  battue.'^) 

Trotz  aller  prinzipiellen  Verwandschaft  tritt  jedoch  der  Unter- 
schied zwischen  beiden  Künstlern  deutlich  genn^  hervor.  Hasse 
operiert  mit  weit  einfacheren  Mitteln;  er  vertraut  den  grölsten  Teil 
de.s  Stimmungsansdnickes  der  Singstimme  und  ihrer  eindringlichen 
Deklamation  an  und  sucht  auTsin  dcTn  noch  durch  harmonische  Mittel 
zu  wirken.  In  der  Ausbeutung  des  Orchesters  ist  er  ziemlich  zurück- 
haltend —  er  läüst  nicht  einmal  die  Bläser  zu  Worte  kommen. 
Ganze  Partien  werden  überhaupt  nur  von  langgezogenen  Streicher- 
akkorden begleitet  Nur  an  den  markantesten  Stellen  tritt  auch  das 
Orchester  bedeutungsvoll  hervor,  so  gleich  zu  Beginn  der  Szene  bei 


Cr  rann  hat  sich  in  seinem  Artaserae  (1718>  durchaus  an  die  Version 
Metaitasio's  gehalten. 

*)  Lettres  H  378. 
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den  Worten  „Odo  gli  aeeent^,  wo  die  Bässe  chromatisch  aufsteigen, 
begleitet  yon  cbankleristisclien  Synkopen  und  einer  schmerzlich  ge- 
wimdenen  Oeifenflgnr.  Aach  die  Klangfarbe  wechselt  in  den  be- 
scheidenen Grenzen  der  Sphäre  des  Saitenorchesters;  bei  den  Worten: 
ffAh  che  la  paUida  ombra"  treten  Sordinen,  bei  dem  Aufschrei  „Oh 
eesro  figUcf*  Pizadkati  ein.  Aher  im  Gro£sen  und  Ganzen  folgt  Hasse 
auch  hifiTy  wis  den  instrumentalen  Teil  anbetrifft^  seiner  ?on  Jommelli 
geprioBenen  «Enthaltsamkeit''. 

Ganz  anden  der  jfkngere  Meister.  Auch  er  weils  den  (resang 
in  hoher  deklamatorischer  Ausdruckskraft  zu  erheben,  aber  neben  ihn 
tritt  als  ebenbürtiger  Faktor  das  Orchester.  Die  Instrumente  reden 
bei  flun  eine  "weit  deutlichere  Sprache,  als  bei  Hasse.  Die  bösen 
I^monen,  deren  Erscheinen  sich  bei  Hasse  in  der  hochpathetischen 
Deklamation  der  Singstimme  wiederspiegelt,  treten  bei  Jommelli 
auch  hier,  wie  in  den  früheren  Opern,  leibhaftig  ins  Orchester.  Ja, 
er  macht  in  dieser  Oper  das  orchestrale  Tonbild  durch  eine  g^esteigerte 
Ausbeutung  der  Klangfarben  noch  weit  eindringlicher.  Die  Bratschen 
werden  in  ctaarakteriatiseher  Weise  selbständig  geführt,  im  Verein  mit 
ihnen  erseheinen  sum  ersten  Male  ahi  Yerkünder  des  Schattemreiches 
die  Fagotte. 

Die  anscMielsende  Arie  bleibt  bei  beiden  Komponisten  hinter 
dem  BS^tatiT  zurück.  Hasse  schrdbt  eme  ebenso  ISnnende,  als 
physlcgnomielose  Arie  mit  durchgehender  TremolobegldtuBg,  Jom- 
melli seUigt  in  seinem  ausgedehnten  Gesang,  wie  er  sie  an  den 
Aktschlüssen  liebt,  bis  auf  den  Mttelteil  ebensowenig  indiTidnellere 
Tüne  an,  wirkt  sImt  wiederum  durch  die  schon  im  Bezitativ  y«^ 
wandte  ibrntrumentengruppierung.  Nur  im  Mittelaatz  erhebt  er  sich 
audi  in  der  Erfindung  zu  bedeutenderer  HOhcL  Das  reiche  modu- 
latorische Leben,  das  diese  seine  Sfttze  yon  Anfang  sn  kennzeichnet, 
yerleiht  hier  den  Gefühlen  des  zerrissenen  Yaterherzens  einen  er- 
greifenden Ausdruck.  Auch  darin  unterscheidet  sich  dieser  Teil  von 
seinen  Yorgingeni,  dab  er,  wie  der  Hauptsatz,  Bratschen  und  Fagotte 
m  bemerkenswerter  Weise  heranzieht 

Noch  einmal  in  dieser  Oper,  in  Artabano's  Arie  JSkdle  spmde 
dd  torUdo  Zete!^  (I  3)  treten  Bratschen,  HOmer,  Oboen  und  Fagotte 
als  Stimmen  der  Unterwelt  auf,  w&hrend  die  Smgstimme  starr  auf 
emem  Tone  stehen  bleibt: 


▲b«ri.  Hiccoto  JwuMlIL  17 
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Aach  die  übrigen  Arien  des  Artabano  zeigten  das  Bestreben, 
diese  Figur  individuell  zu  charakterisieren.  Läuft  dabei  auch  manches 
Konventionelle  mit  unter  (wie  bei  derartigen  Bösewichtern  in  der 
neapolitanischen  Oper  überhaupt),  so  zeigen  sich  doch  auch  auf  der 
andern  Seite  viele  eigentümliche  Züge.  In  der  bezeichnender  Weise 
ohne  Ritomell  einsetzenden  Arie  ,yNon  ti  son  padr&'  (I  12)  wird 
im  Hauptsatz  die  Erregung  durch  die  beliebten  Sechzehntel  in  der 
zweiten  Violine  festgehalten,  daneben  findet  sich  aber  noch  folgender 
leidenschaftliche  Ausbruch  mit  dem  gleich  näher  zu  behandelnden 
CYescendo-Effekt: 

17* 
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crescendo  ü  forte 


Das  Bedeutendste  an  dieser  Arie  ist  aber  der  Uittelteü  in 
G»moU,  wo  Jonmelli  abermato  die  Sehmerzen  des  Vaterlieneiis  zu 
Worte  kommen  l&Cst  Die  Erregung  des  Eaaptteües  zittert  Doch 
in  der  Achtelbewegung  der  Bässe  nach.  Aber  In  den  G^gen  nnd 
Bratschen  stockt  es  nnd  g^t  alsdann  ftber  charakteristische  Sjn- 
kopenbfldongen  schmerzvoll  In  nnnthlger  Hodnlation  (von  g  über  Es 
nnd  f  nieder  nach  g)  vorwftrts  —  einer  der  ergreifendsten  S&tse^  die 
wir  Ton  Jommelli  besitzen  nnd  ein  beredtes  Zeugnis  iQr  seine  Knust 
der  Seelenmalerei  Wie  weit  sind  wir  bereits  hier  Ton  jenem  alteren 
Standpunkt  entfernt,  der  den  Hittelsatz  nur  als  einen  unwesenüichen 
Appendix  des  Hauptsatzes  betrachtetel 

Artahano's  Arie  ffAmaXo,  e  ss  oZ  iuo  sgua/rdo"  (II  4)  entbebrt 
dieser  feinen  psychologischen  Dlfferenzlemng.  Sie  tragt  einen  stark 
bravourm&foigen  Charakter,  bringt  aber  daneben  audi  den  im  Itete 
liegenden  brutal-herrischen  Ton  durch  die  in  den  Qeigen  festgehaltene 
Triolenbewegung  und  namentlich  durch  das  yon  der  Singstimme  immer 
wieder  zornig  dazwischen  gerufene  ffAmäk^  glftcklidi  zum  Ausdruck. 
Am  wenigsten  charakteristisch  ist  Artabano's  letzte  Arie  „MgUo  ae 
piü  non  vivi*^  (HI  4),  die  zu  dem  gewöhnlichen  Tollen  (Miester  nodi 
Trompeten  hinzufügt  Ihr  Hauptmerkmal  liegt  in  den  am  Absdüufis 
erregter  Phrasen  öfters  auftretenden  Generalpausen;  der  Mittelsatz, 
der  sidi  mit  dem  TotenfUitmann  beschäftigt,  yerwendet  ünisoni  • 
und  andere  tonmalerische  Effekte,  ohne  jedoch  die  Wi^ung  zu  er* 
reichen,  die  an  derselben  Stelle  Hasse  mit  seiner  kurzen,  aber  er- 
greifenden Qesangsmelodie  endelt 

Alles  in  Allem  betrachtet  l&fiit  sieh  nicht  leugnen,  dah  in  dieser 
Figur  des  Artabano  eine  fortlaufende,  zielbewusste  musikallsdhe  Gha- 
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rakterisük  beabsichtigt  ist  Namentlich  ist  zu  bemerken,  dafs  in  der 
Musik,  weit  mehr  als  die  Dichtung  andeutet,  neben  der  Zeichnung 
des  Bösewichts  auch  die  Regungen  der  Menschlichkeit,  Tor  allem  des 
Mitleids,  zum  Durchbruch  gelangen.  In  dieser  Kunst  der  musikalischen 
Charakteristik,  die  sich  weit  über  das  Nireaa  Yinci's  und  Leo*8 
erhebt,  ist  Hasse  Jommelli's  Vorbild  gewesen  (man  denke  an 
Figuren  wie  den  Segest  im  „Är7ninio'%  aber  in  der  Wahl  der  Mittel, 
bernnden  in  der  Yerwendiug  der  Harmonik  nnd  des  Orchesters  steht 
Jommelli  mehr  und  mehr  ani  eigenen  F&Isen. 

Der  Figur  des  Artabano  gegenftber  tritt  der  eigentliche  Titel-  DwTiidiMki 
held  der  Oper  ziemlich  in  den  Hintergrund.  Seine  Arie  jjNuvoletta 
apposta  al  sole**  (III  2,  A  '/g  Allegretto  moderato)  beschränkt  sich 
auf  die  tonmalerische  Illustration  des  Gleichnisses  mit  den  üblichen 
Mitteln.  Auch  die  Arie  tfDeh  reipirar  lasciatcmi'*  (1 11,  F  ^/g  Allegro 
di  molto)  ist,  abgesehen  von  der  sorgfältigen  Instrumentation,  durch- 
aus konventionell  gehalten,  nur  der  Mittelsatz  (d  £  Adagio)  bringt 
mit  seinen  ausdrucksvollen  Unisonogängen  und  dem  imitatorischen 
Spiel  der  beiden  Geigen  originellere  Töne.  Nur  da,  wo  Artaserse 
nicht  als  Fürst,  sondern  als  Liebhaber  und  Freund  auftritt,  erhebt 
sieh  anch  die  Musik  zu  bedeutenderer  Höhe,  so  in  der  Arie  „Eendimi 
ü  coro  amko"  (II  1,  g  E  Allegretto)  mit  ihrer  durchlaufenden 
leidenschaftlich  bewegten  Geigenfigur  und  vor  allem  in  seiner  eisten 
Arie  „Per  pietä  bei  idol  mio*'  (1 5,  B  s/i  Andantino)!)  mit  ihrem  warm 
empfondenen  Beginn: 

per     pie-ti— ,        bei    i-dol  ni-Ob 

Der  Vorwurf  „lo  sono  ingrato",  den  ihm  Mandane  macht,  wird 
dadurch  zweimal  hervorgehoben,  daüs  ihn  Artaserse  im  Adagio  mit 
folgender  Generalpause  wiederholt  —  es  ist,  als  könne  er  sich  von 
diesem  Stachel  gar  nicht  mehr  losreilsen.  Jommelli  liebt  es,  derartige 
Hauptgedanken  seiner  Arien  gelegentlich  vermittelst  eines  Tempo« 


*y  Sittard  a.  a.  0.  Mit  di«ie  Arie  irrtllinUelwnraiie  d«n  Mogtbiie  so. 
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Wechsels  und  einer  besonders  ausdrucksvollen,  an  die  Tonsprache  der 
Accompagnatoszenen  gemahnenden  Deklamation  in  den  Vordergrund 
zu  rücken.  Der  ]\ritlelsatz  ist  diesmal  dem  Tex tinhalt  entsprechend 
motivisch  eng  an  den  IlauiAsatz  aD^^eschlossen,  nur  bevorzugt  er  die 
Mülltonarten  und  eine  charaktensiisclie  Chromatik. 

Älit  der  Figur  des  Dulders  Arbace,  dessen  Edelmut  nicht  selten 
die  Sphäre  des  Unnatürlichen  streift,  hat  Jonimelli  augenscheinlich 
nicht  viel  anzufangen  gewufst.  Keine  von  seinen  filnf  grofsen  Arien 
reicht  an  die  Bedeutung  der  Stücke  des  Artabano,  Artaserse  und  der 
•Mandane  heran.  Die  erste  davon:  „ira  cmto  a/fanni"  (1 2,  D  G 
Allegro)  ist  gerad(;zii  als  ein  ^lil'sgriff  in  der  Stimmung  zu  bezeichnen. 
Arbace  ist  von  seinem  Vater  in  einem  schrecklichen  Zwiespalt  der 
Gefühle  und  in  quälender  Angst  vor  der  Zukunft  zurückgelassen 
worden.  In  der  Musik  aber  erscheint  der  Typus  einer  lärmenden 
Eachearie  —  selbst  Trompeten  wiiken  mit  —  mit  Trommelbassen 
und  (jüigeütremolo: 


i4-« — 

ß  ^  m     \  m 

i  eea-toi 

ffMi*iii}    fia  e 

flti-to  all 

f 

MO  •  tO 

1  ,  #  ^  II 

--^  *!?-f -(S?   - 

In  der  ^ll^edergabe  der  dritten  und  vierteil  Zeile  hat  Jommelli 
diennal  nichts  ivie  in  analogen  FftUen,  das  Wort  fireddo  (dorch  Stocken 
der  Bewegung),  sondern  den  in  fugge  liegenden  Begriff  mm  Ana- 
gangspunkt  aeinea  Tonbüdes  gemacht: 
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Der  MittelBati  (Adagio)  biiagt  aaeh  hier  einen  starken  Stimmimgs- 

nmschlag. 

Auch  die  Arie  „7o  sokando  m  mar  erudeU"  (1 15,  Allegro  mode- 
rato)  kommt  äber  eine  konventionelle  tonmalerische  Schilderung  des 
Gleichnisses  nicht  hinaus  und  trägt  dabei  einen  stark  Tirtnosen- 
mftXaigen  Anstrich,  wie  folgendes  Beispiel  zeigt: 


Olie  nd    por-teft  nn-Hnt  -  gv 


ehe    at  por  -  ta  a  uv  gwr! 


Ebenso  beschränkt  sich  die  Arie  „Uonda  dal  mar  divisa"  (III  1, 
6  Andante)  im  Wesentlichen  auf  die  Wiedergabe  des  Spiels  der 
WeUen: 

Die  Arie  „^i  Bcaeä  9degnai&*  (XI 2,  C  >/<  Adagio)  gehört  zn  den- 
jenigen,  welche  Im  AnschlnCs  an  den  Text  bereits  im  Hauptsatz  zwei 
gegensätzliche  Stimmnngen  schildern.  Die  zwei  ersten  Zeilen  werden 
im  Adagio  voigetragen,  bei  den  Worten  «ipiefaso  plaeato"  erscheint 
ein  bewegterer  Satz  (G  V»  Andantino  anotoso),  der  freilich  zn  der 
ansgesprochenen  Befflithtnng  Arbac^s,  dab  er  seinen  Vater  flberhanpt 
nicht  nmstinHnen  kOnne»  nicht  passen  will 

Weit  besser  als  die  Figur  Arbace's  ist  Jommelli  die  der  uudu« 
Handane  gelangen.  Gl^ch  ihre  eiste  Arie  JJan9ervaH  feidtf*  (F  E 
Andante  aibtttioso)  mit  ihrem  warm  empfondenen  Hanptthema: 

Oon-ieNta  -  Ü  lb*dft  •  pen-aadi*iomto,e  pe  •  so. 
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und  ihrer  eindringlicheii  DeUaniAtte: 

^^^^^^^^ 


zeigt  den  Heister  in  der  Schildenmg  taiUsr  Empfindnngen.  ünd  ab 
sich  Uandane  «Isdaim  durch  den  GW^iteii  getänaeht  wihnt»  folgt  das 
gewaltige  Gegenstftek  dazn  in  der  Arie  J>imm  che  un  aiyno  jm" 
(1 14,  D  Allegro),  einem  ergreifenden  Bilde  mnsikaliseher  Seekn- 
schildenmg.  Mit  irilder  Leidenschaft  (auch  hier  erscheinen  Trompeten) 
redet  sich  Mandane  selbst  in  den  Ha£s  gegen  Arbace  hinein;  aber  im 
Mittelsatas  bricht  plötzlich  wieder  die  Liebe  henror  nnd  der  Lftrm  des 
Tollen  OrchestArs  Terstommt  Der  yon  Jommelli  bisher  immer  nach- 
drOckUcher  angestrebte  Kontrast  zwischen  Hauptsatz  nnd  Ißttelaati 
ist  hier  kdn  rein  musikalischer  mehr,  wie  in  den  frOhesten  Opern, 
sondern  zn  eminent  dramatischer  Wirkung  ausgebeutet  In  MandancTs 
Arie  im  zweiten  Akt  (Szene  12)  „Va  tra  U  sdv6  Inaituf*  (D  E 
AUegro  di  molto)  tritt  sie  Artabano  mit  dem  ganzen  HaCs  des  in 
ihrem  heiligsten  Gefühle  gekriüikten  Weibes  gegenftber.  Es  ist  zwar 
nur  eine  Oleichnisarie,  aber  hier  bleibt  Jommelli  nicht  bei  einer 
bloJs  änfserlichen  Tonmalerei  stehen,  sondern  filhrt  uns  fa»*»**«!!* 
dieses  Bahmens  ein  sich  gelegentlich  bis  zn  wahrhaft  dämonischem 
Feuer  steigerndes  Bild  der  Bachsncht  tot. 

Wiederum  yerschieden  ist  die  Stimmong  in  Mandane^  letzter 
Arie  „Mi  eredi  sjtietataf^  QU  5,  £  s/4  Andante).  Handane  hat  die 
Kunde  yon  Arbace's  Tode  empfangen  und  dazn  noch  Semira's  bittere 
TorwQrfe  yemommen.  Sie  empfindet  alle  Qualen  der  Beoe  und 
Verzweiflung.  Dunen  schmerzlichen  Aufschrei  »üf»  ereäi  ^^ietataf  mi 
dmmi  mMef^  hat  Jommelli  wiederum  zum  Hauptgedanken  des 
ganzen  Satzes  gemacht,  der  durch  seinen  stockenden,  immer  wieder 
Ton  Generalpausen  unterbrochenen  FIuCb  und  die  reichliche  Y«^ 
Wendung  der  Chromatik  sein  charakteristisches  Gepräge  erhAlt 

So  tritt  denn  die  Gestalt  Uandane's,  was  musikal^e  Charakter* 
Zeichnung  anlangt,  der  des  Artabano  ebenbfirtig  zur  Seite,  ja  sie  ist 
ihr  insofern  noch  Überlegen,  als  die  psychologischen  Problmne^  die  sie 
dem  Komponisten  stellt,  komplizierter  sind.  Auch  hier  ksom  man 
die  Beobaditnng  machen,  dab  die  Wiedergabe  weiblichen  Seelenlebens 
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Jommelli's  geBamtem  kflnstleriacheiii  Naturell  weit  mehr  entsprach, 
als  die  Zeidmimg  heroisch-mäniilicher  Zflga 

Am  miigsten  eigene  Indiiidnalität  beaitieii  die  GesSnge  der  se>iiim 
Semira.  Ihre  Arie  „1^  quelV  affetkf^  (H 18,  G  Vs  AUegio  oon  molto 
Bpirito)  ist  durch  die  Bank  nichtssagend,  die  Arie  pBramixr  di  perder&* 
(I  7,  A  s/i  AUegro  spiritcflo)  wkt  diurch  ihre  HhennATflöge  Länge 
ennlldend.  Der  Anlang  ist  wegen  der  Dpaaak  yon  Interene: 


|.^J                 4    J  J  J  ^ 

f  P 

t  '—J  SJ^=.-  ^  1 

 1  .  1  

^  4    '     M  . 

 — — . — 

cretcendo  ü  forte 
1  t— 

r  r 

|ZZ3 

1F=i  d  

Da^e^en  ragt  die  Arie  „Torna  m7ioceiif(f  (1 13,  E  Andantino) 
duiili  ihren  sehnsüchtigen  Gefühlsausdnick  hervor.  Wiederum  hebt 
sich  Semira's  sehnlichster  Herzenswunsch;  ,/lonia  iiuiocoitc!"  gleich  zu 
Beginn  in  charakteristischer  Tunphrase  gewissermafsen  als  das  Motto 
das  Ganzen  heraus,  dann  folgt  dai^  ilaiiptthema,  das  in  seiner  edlen 
Melodiefiihrung  an  Mozart  gemahnt  und  aufserdem  noch  diuch  ein 
besonders  düsteres  Orchesteikolorit  ausgezeichnet  ist:*) 


*)  Nicht  nnwpsentliohe  Abweichungen  von  der  im  VoT^t^lieiulpn  geschilderten 
Fa>=nug  weist  die  auf  der  K.  Bibliothek  in  Berlin  betindiiche  i'artitnr  des  ^Atinser^f" 
aui,  weiche  die  Jtihretts&hl  17dO  trägt.  Die  Abweichun^u  beziehen  sich  aui  die 
Sfaifoni»  vaA  dieOeiHage  des  enten  AktM,  wfthrewi  die  beiden  letsten  sich  giOAtan- 
teils  nit  der  fliattyuter  Etimiig  deokes,  vor  Mm  aber  tvf  die  dwwtieehe 

Aberti  Kiceolo  lonilll.  *  j[3 
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Tor  -  nain-BO   -  -  em    -  te! 


Tor  -  na  in  -  no 


St»  COH  torim 


FIUini]i|r  der  gemai  HuMUiiBgr»  ^e  aieh  hiear  weit  enger  ea  den  Heteetesio^eeheB 

Text  aiiacbliefst,  als  dort  Von  dem  dramatischen  Geist  der  Stuttgarter  Hand* 
gcbrift  zeigt  <lie  Berliner  keine  Spur,  die  musikalisclie  Zeichnung  Artabauo's. 
dessen  grolVien  Solo?4zenp  im  znoiteu  Akt  dorcli  die  bekannte  GieichniBoxie  ^Cos» 
stuptsce"  enetst  ist,  hebt  äicli  in  keiner  Weise  Uber  das  Kivean  der  früheren 
Opern  hinaus.  Alle  abweichenden  Gesänge  der  Berliner  Fassung  ftehea  ia  üiiff 
konTentieiielleii  Haltnng  «a  Kunstwert  der  Stnttgwter  Firtitar  weit  neeii.  Iba 
kdmite  dämm  leicht  zn  der  Vermntnng  verleitet  werden,  dafs  die  Berliner  Fassunf 
di»*  nr^pninHirlip  von  1749,  die  Stuttgarter  aber  eine  spätere,  etwa  flir  die  Anf- 
fUhrnug  im  Jahre  1756  angefertigte  Überarbeitung  danteUe.   Dem  viderspziclit 
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Jjaib  der  ^Adascrsc"',  auch  was  die  Orchestration  anbetrifft,  einen 
durchaus  fo]  tgesclirittenen  Standpunkt  vertritt,  geht  schon  aus  den 
Ausfuliruiig*  11  Sittard's  a.a.O.  deutlich  hei'vor.  Sätze  wie  die  Arie 
Torna  innocmte'  mit  ihrem  gedämpften  Bratschen  klang  weisen  un- 
mittelbar auf  die  Stuttgarter  Opern  voraus.  Häufiger  als  vordem 
treten  auch  die  Bläser,  vor  allem  die  Fagotte  hervor;  in  den  pathe- 
tischen Arien  finden  die  Trompeten  wieder  ausgiebige  Verwendung. 

Die  wichtigste  Neuheit  aber,  die  der  „Artaserse'  bringt,  betrifft 
die  Dynamik.  Hier  findet  sich  nämlich  erstmals  bei  Jommelli  die  Be- 
Zeichnung  „crescendo  il  forte",  Jommelli  hat  sich  nlso  dit  ses  Effektes 
bedient,  noch  ehe  er  überhaupt  mit  dem  Ausland  iu  Berührung  kam, 
und  damit  ist  die  Annahme  H.  Riemann 's,  er  habe  ihn  erst  in 
Stuttgait  von  den  Mannheimern  übernommen,*)  hinfällig.  Nach  wie  vor 
bleibt  der  Name  des  Italieners  mit  dem  Aufkommen  dieser  Vortrags- 
noance  verknüpft,  deren  Erfindung  ihm  ja  bereits  die  Zeitgenossen 
Vogler»)  und  Schubart,^)  freilich  ebenfalls  auf  die  Stuttgarter 
Opern  gestützt,  zuschrieben.  Wir  haben  die  ganze  Frage  bereits 
früher  erörtert;*)  hier  wäre  nur  noch  daran  zu  erinnern,  dafs  in 
dieser  Opernreihe  der  Crescendo -Efiekt  bereits  vor  dem  „Ärtai>ers&' 
gelegentlich  unter  der  Bezeichnung  rinforzando  erscheint  (vgl.  das 
Beispiel  auf  S.  192).  Die  ganze  Entwicklung  von  der  ruckweisen  Skala: 
p  —  poco  f  —  piü  f  —  fassai  bis  zum  Crescendo  il  forte  läfst  sich  somit 
in  so  natürlicher  Weise  bei  Jommelli  selbst  verfolgen,  dals  die  An- 
nahme einer  ihm  und  den  Mauiiheimeru  gemeinsamen  Quelle  durchaus 
überliüBsig  erscheint  Wie  wäre  es  denn  auch  möglich,  dafs  eine 
solche  Quelle  Ton  den  Zeitgenossen  mit  gänzlichem  Stillschweigen 


aber  Jommelli'f  eigenhiindio:?  ■Bemerkung  in  »ler  Stnttgarter  Partitiir:  In  Borna 
ni  Tcairo  Arytnttna  ncl  Curnetak  äd  1740,  sowie  die  Tatsache,  dafs  das  in  der 
Cbrysander  uclieu  Bibliutbek  zu  Bergedorf  befindliche  Exemplar  der  Oper  deneelbea 
Yemwrk  tilgt  nnd  mit  der  Stattgirier  Vorlage  duchw^  tbeteiiietiiDiiit  Alles 
dSfie  dringt  sn  der  Anmüuae,  daGi  die  Berliner  Feemuig  irgend  welcher  epäteren 
AvfflUming  sQgnmde  lag  und  von  Jommelli  selbst,  wohl  mit  Rücksicht  auf  die  in 
diesem  Falle  zur  Verftlcnng  stehenden  Gesangskräfte,  nachträglich  unter  Benützung 
der  ftlteren  VorlAgc  augefertigt  worden  ist  Auch  die  Berliner  Fartitor  enthält 
übrigens  das  Crescendo  il  forte. 

*)  Musiklexikon  (6.  Aull.  1905)  S.  626  und  Denkmäler  der  Tonkunst  in  Baieru, 
Jilag.  m,  Bd.  1,  8.  XIXf. 

*)  Betraehtnngen  der  Hannheiiner  Tonsehole  1 162. 

^  Ges.  Schriften  Y  55.  Vgl.  auch  die  bekannte  ErzlUnng  TOn  der  Wirkung 
dei  Crescendo  bei  Junker,  Mus.  AJniftBiMr.h  (1782),  102. 
*)  S.146f. 
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ftberg^ngen  irordea  irlie?  Die  eiiiMhieii  Stadien  der  Entwicklmi^ 
des  Grefloendo-Effekts  M  Jonuaelli  liegen  klar  yor  mserea  Augen 
_  wanun  sollen  wir  ihm  nicht  aneh  die  EinflUmmg  der  VorBclmft 
Oreicmio  Ü  forte  ingeBtehen?  Was  die  Mannheimer  anlangt,  so 
mttljBte  freilicb  noch  genauer  nntenracht  werden,  ob  sie  unabhängig 
von  dem  Italiener  auf  dieselbe  Nenemng  yerfalta  sind,  oder  ob  eine 
BeeinflüSBimg  durch  Jommelli  vorliegt 

Im  g,Artaaen&'  geht  Jommelli  mit  diesem  Effekt  nodi  weit 
sparBamer  ua,  als  später  in  Stuttgart  Das  mekweise  AnsehwaUen 
der  St&ike  bildet  noch  dnrchans  die  Begel;  andi  steht  die  Beseidmung 
ereeeenäo  stets  nnr  bei  Violinen  nnd  Baby  nie  bei  den  BUsem,  wie 
später.  Sie  erscheint  ftberhaapt  nnr  in  vier  Stücken  der  Oper.  Den 
Ausgftngspnnkt  bilden  angenacheinlich  die  Stellen,  wo  die  Leidenschaft 
sich  in  erregt  aufwärts  steigenden  gewaltigen  Slülengängen  der  Shag- 
Stimme,  nnterstütait  von  Streidiertremoli,  Lnft  madit,  wie  a.  B.  II  12 
(Arie  der  Mandane): 


Com»  ! 


r 


1- 
5t 


VioUm 


SS»  «SS?  emomdo  ü  fo. 


Mcmd. 


±       ^  JL 


I 


Fie-ra  peg^äor  di    le,  iieg-gior  di     te,  uö,  m,  neu  ▼•ä^  nft 


ßassi 


üfQ, 


eine  SteUe,  bei  der  die  Notierung  der  Dynamik  in  den  Hörnern  im 
Gfegensatz  zn  den  Streichern  bemerkenswert  ist  Ihnlich  yerbält  es 
sich  mit  fragender  Stelle  ans  Arbace's  Arie  1 2: 


.  ijui.  u  i.y  GüOgl 
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Oboi 


Cami 


Arb. 


VkOte 


>"    *"    ?  '  ? 


Fred  - 


<1:il 


crescendo  ü  fo 
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Eine  andere  Venrandiing  des  Oreaemdo,  die  anch  in  den  späteren 
Opem  sehr  h&nfig  auftritt,  findet  da  statt,  wo  ein  HotiT  seqnemsen* 
artig  in  die  Höbe  getragen  wird;  der  Baib  bleibt  dabei,  sei  es  in 
gehaltenen  Noten  oder  in  TrommelbftsseD,  orgelpmdEtartig  liegen  (vgl. 
Beispiel  S.  213).  Drittens  endlich  erseheint  das  Crescendo  hier,  sowie 
in  der  Folgeaselt,  hftnllg  in  den  der  Gadensfennate  Torangehendea 
Takten»  wie  n  11  in  Arbacels  Arie: 


VioL 


Viole 


r 


crcsc€fulo  ü  fo. 


Iii  K-i-  ] 

1 

-Li ; 


0 

1^ 


— ^ 


Di  -  feil  -  •  -  di^miil    mio  r6 


T  J    j  j  I  r  f  j  j  I 


■  — a  :  

— 

(2 

 1 

IIa 

feil 


df  *  Di  ü  mio  rt! 
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wo  das  Crescendo  nur  den  Violinea,  nicht  aber  auch  dem  Basse  bei- 
gOKhrieben  ist 

Man  erkennt  deutlich ,  wie  die  Handhabung  des  neugewonnenen 
Ausdrucksmittels  in  dieser  Oper  noch  den  Charakter  des  Experimen- 
tierens trägt  Die  Stellen,  wo  Jommelli  der  älteren  Praxis  folgte 
sind  weitaus  in  der  Überzahl.  0  Vorerst  tritt  der  neue  Effekt  nur 
an  ganz  besonders  signiftkanlftn  Stellen  auf.  Auch  in  Wien  sehen 
wir  üm  noch  ziemlich  sparsam  damit  umgehen.  Erst  in  Stuttgart 
beginnt  das  Crescendo  ein  integrierender  Bestandteil  seiner  Orchester- 
behandlung zu  werden,  und  darin  wird  man  allerdings  eine  Folge 
des  wechselseitigen  kttnsUerischen  Austausches  mit  den  Mannheimern 
erblicken  dürfen. 

Ein  Wort  noch  über  die  Sinfonie  des  ffArtaserse^^  in  deren  swwfc 
Fassung  die  Partituren  stark  von  einander  abweichen.  Die  Berliner 
Fartitnr  enthält  eine  Sinfonie,  die  sich  in  keinem  Punkte  über 
den  Durchschnitt  erhebt  Auders  die  Stuttgarter  Sinfonie,  die  an 
Ideengehalt  und  Sorgfalt  der  Ausführung  alle  bisher  genannten  weit 
übertrifft  Nun  ist  aber  diese  Stuttgarter  Version  identisch  mit 
der  Sinfonie  des  Wiener  ^chillc  in  Seiro%  auch  weist  ihre  ftnCsere 
Beschaffenheit  deutlich  darauf  hin,  daCs  sie  erst  nachträglich,  also 
wohl  gelegentlich  der  AnffOhrong  yon  1756,  der  Oper  vorgeklebt 
wnrde.^)  Die  Vermatong  liegt  also  sehr  nahe,  daTs  die  Sinfonie 
Tom  „AMWj  dem  sie  ursprünglich  angehörte,  sp&ter  aof  den 
nArUuersff*  übertragen  worde,  ein  Verfahren,  das  in  der  damaligen 
Oper  ja  zahlreiche  Analogie  besitzt  Wir  hätten  demnach  in  der 
Berüaer  Fassnng  die  nrsprOngliche,  römische  ^rttwer^e-Sinfonie  tot 
m»,  die  Stuttgarter  Sinfonie  aber  urird  besser  gelegentlich  des  „AdulU^ 
zu  besprechen  sein. 

Nach  dem  „ArUueretf*  erfolgt  dnrch  die  Reise  nach  Wien  ein 
entscheidender  Wendepunkt  in  Jommelli's  dramatischem  Schaffen. 
Viel  hatte  er  Jetzt  schon  zur  Begeneration  der  Oper  in  dramatischem 
Simie  beigetragen,  ebensoviel  aber  sollte  er  nunmehr  durch  die  Be- 
rfibrung  mit  dem  Ausland  gewinnen.  Es  war  ein  grofoes  Glfick  fOr 
ihn  und  seine  dramatischen  Bestrebungen,  daüs  ihn  in  demselben  Jahr 
1749  der  Ruf  nach  Wien  erreichte. 


^  Man  Tergleiche  anCser  der  Sinfonie  die  Arien  I  2, 15;  II  12, 15;  m  4. 

*)  Pie  oben  '^ir?  nnfrofülirte  atitogfraplip  Romerkniiß'  Jommelli's  steht 
Qnnmielbar  vor  dt  r  ersten  Szeue.  t'brifjeiiB  er^lreckt  wich  die  Identität  beider 
SinfüQieu  nur  au£  die  beiden  ersten  Teile.  Das  ScliluTbprestu  ul  ein  volktäudii; 
Mtte«,  gani  offenbar  fOr  Stuttgart  Eaddcomponiertes  Stttok. 
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wieM  Es  ist  das  Verdienst  Herm.  Kretzschmar's.  darauf  hingewiesen 

äTdwOi^^  zu  haben,  dafs  die  Wiener  Oper  von  Anfang  an  den  herrschenden 
Strömnngen  gegenüber  eine  Sonderstellung  eingenommen  hat.»)  deren 
Hauptmerkmal  ein  zähes  P'esthalten  an  dem  ursprünglichen  Renaissance- 
gedajiken  ist  Vor  allem  hat  die  Choroper  in  Wien  immer  wieder 
eine  Heimatstatte  gefunden,  selbst  zu  der  Zeit,  da  die  Hegemonie  der 
italienischen  Solooper  sich  überall  sonst  siegreich  durchgesetzt  hatte. 
In  den  ersten  JiJirzehnten  des  18.  Jahrhunderts  waren  die  beiden 
Hauptträger  dieses  Widerstandes  Job.  Jos.  F  u  x  und  Carlo  Agostino 
Badia  gewesen.  Sie  haben  zu  einer  Zeit,  da  die  Oper  in  Neapel 
selbst  der  Degeneration  anheimzufallen  begann,  in  Wien  Kunstwerke 
geschaffen,  deren  Gehalt  einen  grellen  Kontrast  zu  der  sich  immer 
mehr  verflachenden  italienischen  Kunst  bildet  üire  Hauptbedeutung 
lag  in  der  ausgiebigen  und  kunstvollen  Verwendung  des  Chores,  in 
der  starken  Heranziehung  des  Orchesterparts  und  endlich  in  dem 
strengen  Satze  überhaupt.  Mit  Recht  hat  Kretzschmar  auf  die 
Anregnngen  hingewiesen,  die  der  junge  Gluck  von  dieser  Kunst 
empliug. 

Als  Jommelli  in  Wien  eintraf,  waren  jene  Opern  selbst  zwar 
vom  Spielplan  verschwunden,  aber  die  Erinnerung  dai*an  war  noch 
keineswegs  erloschen,  und  es  ist  mehr  als  wahrscheinlich,  da£s  er  von 
irgend  welcher  Seite  auf  jene  ältere  Kunst  aufmerksam  gemacht 
worden  ist.  Strebte  man  doch  gerade  damals,  wie  bereits  gezeigt 
wurde,  darnach,  der  Opernkomposition  durch  Wiedereinführung  des 
Chores  und  der  selbständigen  Orchestermusik  neue  Perspektiven  zu 
eröffnen,  die  im  Grunde  doch  wieder  auf  die  Prinzipien  jener  beiden 
älteren  Meister  zurückgingen. 

Dafs  man  gerade  auf  Jommelli  in  dieser  Richtung  in  Wien 
grofse  Hoffnungen  setzte,  ist  bereits  bemerkt  worden.  Schon  seine 
bisherigen  Opern  weisen  ja  so  manchen  Zug  auf,  der  den  Reform- 
fi-eunden  sympathisch  sein  mufste.^)  Er  selbst  war  sich  dessen  wohl 


0  Vgl.  den  oben  &  63  aagdUirteii  Avteti. 

^  Ancli  Algarotti  nennt  Jommelli  nudileklich  nntor  den  Mciifean 
dramatischer  MnBik  nnd  beruft  sich  dabei  naTaentltch  auf  die  JLnäremmeß,  vgl 
£Mai  rar  i'op«n  in  den  Oeam  (Beilin  i7S8)  USfiO. 
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Sciro 


b^^wnfst  und  gedachte  sich  deshalb  dadurch  vorteilhaft  einzufüliren, 
dais  er  gleich  in  seiner  ersten  Oper,  dem  „ÄchiUc'\  zum  ersten  Male  Achiii«  m 
seit  der  „Merope"  wieder  eine  Ohorszene  einführte  (II  8).  Ihre  Form 
ist  die  des  einfachen  Strophenliedes  mit  dem  immer  wiederkehrenden 
Refrain  des  Ohores:  „Se  un  coro,  accmdr'.  Jede  ^Strophe  wird  von 
Achilles  begoimeii  und  zwar  mit  folgender  graziöser  Melodie: 


Ftol. 


Axh. 


Vc.  e 


A  a 


tj-'i  i-i- 


m 


be  uu  CO  -  -  re  an  -  no  -  di|  se  an  al-ma  ac  •  cen  -  di 


m 


m 


Im  weiteren  Verlaufe  der  Stroi)he  aber  treten  ihm  die  Übrigen, 
sei  es  Xllisse,  Teagene.  Deidamia,  Arcade  und  Licomede  oder  Ulisse 
und  Deidamia,  in  kurzen  homophonen  Ensemblesätzen  gegenüber, 
worauf  der  Refrain  des  Chores  die  Strophe  beschliefst.  Mit  Glück 
almit  hier  Jommelli  den  Stil  des  volkstümlichen  Ständchens  zur 
Guit;ine  (vgl.  das  Pizzikato  der  Streicher!)  nach.  Es  ist  eine  Art 
von  Uundgesang,  nur  dafs  die  einzelnen  Verse  nicht  von  einer 
Person,  sondern  von  einem  Ensemble  gesungen  werden.  Auch  in 
melodischer  Hinsicht  gehört  das  Stück  zu  den  glücklichsten  Ein- 
gebungen Jommelli's;  es  findet  an  pikantem  Beiz  in  seiner  gesamten 
Opemtätigkeit  nicht  seinesgleichen. 

Auch  der  Schlufschor  des  Ganzen:  .,Ecco  felici  amanti"  ist  von 
hohem  Interesse.  Er  entfernt  sich  weit  von  der  flüchtigen  Art  der 

Ab«rt,  Kiceolo  JoomtUi*  X9 
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früheren  SchlnfssÄtze  und  wird  ebenfalls  durch  kleine  Solopartien 
uiiterbroclien.  CliarRkteristiscli  ist  ferner,  da£8  an  die  Stelle  der 
früheren  primitiven  Homophonie  erstmals  ein  breit  ausgeführter,  streng 
imitatorischer  Satz  tritt.  Man  erkennt  daran  deutlich,  dafs  sich 
Jörn  mal  Ii  wohl  bewulst  war,  welche  Anforderungen  in  der  Stadt 
J.  J.  Faxens  an  ihn  gestellt  worden.  Auch  das  Quartett  am  SchioXs 
des  2.  Aktes  in  der  „Merope"  wäre  noch  anzuführen.  Von  der  sorg- 
fältigen Arbf  it  der  späteren  Ensembles  sind  wir  freilich  hier  noch 
weit  entfernt.  Nach  altbekannter  Manier  setzen  die  Stimmen  lUK  li- 
einander  ein  nnd  finden  sich  dann  in  einfacher  Homophonie  zusammen; 
nur  der  Mittelsatz  bringt  Ansätze  zu  strengerer  Satzfulirung. 

Auffallend  aber  mag  es  erscheinen,  dafs  Jomnielii  die  grofse 
Chor-  und  Ens*  nibleszene,  welche  bei  Metastasio  die  tranze  Oper 
einleitet,  unkoiii]u>iiiert  gelassen  hat.    Statt  dessen  beginnt  er  den 

1.  Akt  mit  eineui  selbstHurlijren  Orrhestei-satz,  welcher  den  Aufzug 
anf  der  Bühne  begleitet  und  mit  seiner  zweiteiligen,  im  2.  Teil  mit 
11  it  iisoli  bedachten  Form  sich  eng  an  die  Märsche  der  früheren 
0[mn  anschliefst.  Man  sieht,  wie  der  Künstler  auch  jetzt  noch  Be- 
denken trug,  seine  Opernknnst  durch  Einführung  des  Chores  zn  be- 
reichern. Erst  Herzog  Karl  sollte  es  beschieden  sein,  ihn  za  dieser 
prinzipiellen  Änderung  zu  veranlassen. 

Dagegen  ist  der  Orchestersatz  zu  lU  f.q]in  der  7.  Szene  des 

2.  Aktes  nicht  ohne  Interesse.  Das  Textbuch  spricht  hier  von 
„Musici",  welche  die  Musik  zu  dem  in  Anssiolit  stehenden  Festmahl 
zu  besorgen  haben.  TTier  bringt  Jommelli  eine  „Sinfonia'^  welche, 
ganz  im  festlichen  italienischen  Ouvertürenton  gehalten,  sich  als  ein 
echtes  Stück  damaliger  Unterhaltungsmusik  erweist. 

Damit  ist  allerdings  die  Zahl  der  Sätze,  in  denen  Jommelli 
prinzipiell  im  „Achillf"  von  den  Traditionen  der  Solooper  abweicht, 
erschöpft  Wohl  bedeutet  die  Oper  ihren  Vorgängern  gegeiiiil»er  einen 
nennenswerten  Fortschritt,  aber  er  liegt  in  erster  Linie  in  der  Ver- 
tiefung des  Ansdnicks,  in  der  strengeren  Schreibart  und  in  der 
reicheren  und  individuelleren  Orchestration. 
AcecMBpitfiuui        Dies  zeigt  sich  deutlich  in  den  Accompagnati  dieses  Werkes. 

Der  „Aehille^'  enthält  deren  nur  zwei,  steht  also  hierin  hinter  mancher 
früheren  Oper  zurück.  Dafür  tibertrifft  er  sie  aber  sowohl  an  Umfang, 
als  an  Intensität  des  Ausdruckes.  Von  einem  durchgehenden  Orchester- 
motiv hat  Jommelli  beide  Male  abgesehen,  dafür  strebt  er  ersiclit lieh 
nach  engstem  AnschluTs  an  Situation  und  Dichterwort.  In  IIT  8  fulgt 
die  grolse  Szene  der  Deidamia,  die  mit  den  Worten;  „Va  aceUercUa, 
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va  pur"  Xtegumtf  dan  «Ittiergeliracliteii  Typus  des  Lammio,  Die  ver- 
lassene  Geliebte  ruft  die  BUtze  des  Himmels  auf  das  Haupt  des  ün- 
getrenen  herab  —  eme  Partie^  die  mit  ihrer  instrumentalen  Haierei  des 
Blitzes  an  Jenen  bei  Jommelli  so  überaus  zahlreichen  Stellen  gehOrt» 
welche  dem  späteren  Melodram  das  tonmalerische  Rflstzeng  geliefert 
haben.  Dann  aber  schlfigt  die  Rachsucht  Deidamia's»  wie  gewOhnlidi 
in  diesen  Lamenti,  bei  den  Worten:  JH  tanto  error*  wiedo^  in  die  alte 
Liebe  nm.  Die  Hnsik  geht  in  dn  tief  empfondenes^  kayatlnenartiges 
Larghetto  Aber,  worin  Dddamia  ihre  Todessehnsncht  zum  Ansdmck 
bringt  Mit  der  Ohnmacht  der  Heldin  setzt  das  Seoco  wieder  ein, 
eine  Arie  folgt  nicht  Wur  haben  also  eine  yoUstBndig  frei  geffihrte 
Soloezene  yw  im,  yoll  lebensvoller  Kontraste  nnd  dramatischer 
Wahrheit 

Noch  ansgedehnter  ist  das  Accompagnato  n  8,  das  sich  fiber  die 
ganze  Szene  hin  erstreckt  Mit  richtigem  Instinkt  hat  Jommelli 
erkannt,  dala  diese  Partie,  in  welcher  d«r  Dichter  Achilles  Um- 
stimmnng  dnrch  den  listigen  Odyssens  schildert,  den  Höhepunkt  des 
ganzen  Dramas  bildet*)  Mit  Unger  Berechnnng  weiÜB  Odyssens  in 
Achill's  Brost  den  Konflikt  zwischen  Kampfesünst  nnd  Liebe  zn  ent- 
fachen nnd  zn  einer  für  die  Griechen  gflnstigen  Entscheidung  zn 
führen. 

In  der  mnsikalischen  Ausführung'  wickelt  sich  die  Szene  Schlag  anf  Schlag 
ab.  Jommelli  ist  mit  der  Heranziehung  des  Orchesters  hier  sogar  noch  weit  spar- 
samer, als  in  maucber  seiner  früheren  Opem.  Die  Worte  des  Odjgseus  werden  über- 
haupt nnr  teils  yon  emzelneu  kurzen  Schlägen,  teils  von  energischen,  punktierten 
Bliythm«!!  des  Ordieiteit  li^ldtet.  Ein  wohlbendmeler  psychologiseber  Zvig  ist  es, 
wenn  Odyssens  bei  der  Nenniuijf  Deidamia's  ins  Secco  Übergeht.  Denn  hier  ist  die 
sehwache  Seite  seiner  Argumentation,  über  die  er  möglichst  eilfertig  nnd  mit  yer- 
Rtellter  Aclitlosigkeit  hinwegzukommen  sucht  Daher  denn  auch  die  rasch  vorwärts 
drängende  Deklamation.  Erst  bei  den  Worten:  „Jh'n'a  V  etä  futura"  gewinnt  Odysseus 
die  alte  unbefangene  Sicherheit  zurück  uud  alsbald  beginnt  auch  das  Orchester 
Wieder  nltsnspreeheii.  Jhna  Höhepunkt  exreiclit  seine  ÜbeRednngikiuist  bei  den 
Worten:  „AthäU  in  gonna  awoUo"  etc.  Hier  spricht  er  gewissermafsen  ans  dem 
Gewi.<isen  Achiirs  selbst  heraus,  indem  er  ihm  seine  weibische  Tatenlosigkeit  in 
drastisrher  Weise  vor  Augen  hSlt.  Der  Komponist  hat  dieser  Situatiou  iu  feiner 
Weise  dadurch  Bechnung  getragen,  dafs  er  im  Orchester  ein  Moüt  wieder  bringt,  das 
CQTor  Achills  Worte:  „Bicomincio  ade&so  a  ritisar  me  stesso"  begleitete,  aber  nun- 
«Mhr  ia  cindringlieliem  forte  vnd  gefolgt  toh  dtankteristischeii  Bynkofm  ftofteiielit 
Aieh  die  Deklamation  ii^t  wohl  berechnet:  die  Pansen,  welche  die  einzelnen  Ab- 
sduitte  wan  Odjraseoa'  Bede  von  einander  scheiden,  Terleihen  ihr  einen  besondeien 


^)  S.  das  Anhang. 

11»* 
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Nachdruck,  und  am  Schlosse  des  Satzes  bietet  der  Gregensatz  zwischen  den  iMag 
gezogenen  I^oten  auf  dormendo  und  den  hastig  herrorgeitofiKnen,  an  die  miMd 
der  Qfiecheii  gemalmaideii  Werten  ein  leimeiebee  Beitfiel  fttr  die  Seigfiilt,  weklM 
Jommelli  euch  der  Deklamation  in  solchen  Szenen  smrtadte. 

Erregt  antwortet  der  überlistete  Hcltl  im  Pe?"ro  uni  ntin  fSbrt  ihm  Odjsseus 
in  df>r  folgenden  pathetisch -kriifti:,'i  !i  Arie  die  ganze  Gröfse  seiner  ruhmreichen 
Mission  vor,  gegen  die  alle  EUcksiditeu  auf  die  Bande  der  Liebe  in  nichts  zerg^en. 
So  bildet  die  Arie  gewiHennafMn  den  kräftigen  SchloÜBpankt  anter  Odyseeue'  Aiif> 
fttbrangen:  nachdem  er  den  JUagUng  mit  allen  Mitteln  ventendeoBllUger  Be- 
rechnung ftbeiredet  hat,  spielt  er  den  legten  Trumpf  ans,  indem  er  an  sein  Bhf- 
gefühl  appelliert  und  ihn  im  Namen  des  Schicksals  zum  Retter  der  Griechen  pro- 
klamiert —  ein  Zug,  der  bei  Metastasio  fehlt  und  augenscheinlich  MfJommelli's 
Veranlassung  ?on  einem  andern  Dichter  hinsngefOgt  wurde. 

Anch  die  librigeii  Opern  weisen  nrnfangreiche  Aceompagnato- 
mnen  aal;  man  sieht  dentlich,  wie  hoeh  edne  vmelimeii  Gftnner 
gerade  diese  Seite  seines  Sdia&ns  sch&tsten.  Nor  die  JHerofMi'*  macht 
eine  Ausnahme,  insofeni  hier  die  beiden  Sienen  der  frOheren  Taue* 
zianischen  Fassung  einfach  ttbemommen  wurden.^)  Auch  die  AnzaJü 
dieser  Szenm  steigt:  JBeio**  nnd  y^AiiM/'  besitzen  nur  2,  JJaUm^ 
dagegen  8  und  JHAomf  7, 

Der  Brancb,  gerade  die  Aktschlflsse  mit  solchen  Szenen  za  Ter* 
zehoi,  ist  hier  bmits  zur  Regel  geworden.  In  der  tßidone^  sdilfeCsan 
alle  8  Akte  mit  OrchesterrezitativeiL  Den  beiden  erstoi  folgt  eine 
Arie,  die  SchloXsszene  des  ganzen  Werkes  dagegen  ist  yollstftndig  frei 
gduütai:  ein  TremolandoresitatiT  beginnt,  ihm  folgt  ein  disrakte- 
ristisehes  Allegro  3/4  mit  Unisonobegleitong  der  Streicher,  dann 
ersehdnt  bd  den  Worten:  „Dunque  nurUr  dovrb"  dn  weiteres  Aiioso 
(Adagio  V4)  ^  SehluÜB  bildet  wiederum  ein  erregtes  freies 
Bezitatlr,  das  in  diarakteristischen  Orchestermalerden  die  Katar 
Strophe  schildert  Auch  in  den  Schlulsszenen  des  „Gslons^  häufen 
sich  die  Aceompagnati,  auch  diese  Oper  schlieM  ohne  den  landl&nfigen 
Coro  mit  einer  TollstAndig  fi^ei  gehaltenen  Orehesterszene  ab.  Die 
^ßidmef,  flbwhaupt  die  fortgeschrittenste  der  Wiener  Opern,  zeigt 
anÜBerdem  das  Bestreben,  auch  die  Aktanfänge  in  dieser  Weise 


^)  überhaupt  ist  diese  Wiener  „  ilferoj^t"  keine  vollstÄndige  NensehSpfang,  wie 
z.  B.  der  „Exio^.  AoTser  den  beiden  genannten  Szenen  I  7  und  III  9  stammt  ans 
der  ilteten  Fassung  ohne  Änderung  noch  die  Arie  „Veh  pariaie''  m  9.  In  den 
Alien  „Ban^aro  Uraülor^  19  nnd  Jl  ie  com  quetta  mtm^  110  ist  das  theaatiKhe 
Material  der  älteren  Fassung  breiter  ausgeführt  und  vor  allem  das  Orchester  reicher 
bedacht,  dn^pLrf'Ti  ist  der  Schln£s-Coro  iu  der  Wieuer  BearMtnng  teveinliMht.  Alles 
Übrige,  auch  die  Sinfonie  und  die  Seccopartien,  ist  neu. 
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liei  aiisznlieben:  zu  Beginn  des  _  1.  und  Akte>  tritt  Aneas  mit  Solo- 
szenen hervor.  Es  kann  nicht  Wunder  nehmen,  wenn  Metastasio 
den  Eindi'uck  hatte,  als  spräche  in  dieser  Oper  Alles  bis  auf  die 
Violinen  und  Kontrabässe  herab, denn  abgesehen  von  der  Ein- 
drinofliVhkeit  der  Orchestersprache  in  diesen  Szenen  überhaupt  finden 
wir  darin  n: achtige  I'nisoni  des  Streichorckesters  mit  boßonderer  Vor- 
liebe angewandt  (vgl.  Did.  III  20). 

Besonders  v^ichtig  und  zweifellos  auf  Wiener  Einllüsse  zurück-  selbständige 
zufuhren  ist  die  erhöhte  Anzahl  selbständiger  Orchestersätze  in  diesen 
Opern.  Die  üblichen,  den  Auftiitt  fürstlicher  Personen  begleitenden 
Märsclie  hatten  bisher  ein  ziemlich  stereotypes  Gepräge  getragen  nnd 
ein  Nachhall  davon  findet  sich  noch  in  dem  Anfziigsniaisch  des  Jarbas 
Did.  I  4,  wenngleich  dieses  Stück  breiter  angelegt  ist,  als  seine  Vor- 
gänger. Die  bereits  früher  beobachtt  te  Sitte,  solchen  Märschen  einen 
der  Situation  entsprechenden  Charakter  zu  verleihen, 2)  erführt  Mer 
eine  weitere  bedeutende  Vertiefung.  So  zeigt  z.  B.  die  Aufzugsmusik 
im  yyEzio''  (III  12)  den  fiühereu  Märschen  gegenüber  ein  ganz  anderes 
Gesichti  iüer  der  Anfang: 


ä  S  ä  '  ' 


III 


III 


f  r  r 


i 


')  S.  0.  S.  50. 

*)  s.  0.  a,mt 
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Noch  wichtiger  aber  sind  die  Orchestersätze,  die  Jommelli 
selbst  als  „Sinfonie"  bezeichnet  hat.  "Wenn  z.  B.  am  Sclilusse  des 
„Catone^  der  siegreiche  Cäsar  mit  seinen  Scharen  die  Biiline  betritt, 
so  hätte  sich  Jommelli  früher  mit  einer  einfachen  Marcia  begnügt, 
t^tatt  ihrer  erscheint  ein  Prest^satz  von  22  Takten  mit  Hörnern, 
worin  die  erregten  Sechzehntel figuren  der  zweiten  Geigen  in  Ver- 
bindung mit  dem  hastigen  Tempo  des  Ganzen  sehr  deutlich  auf  die 
aufgeregte  Stimmung  der  JSituation  hinweisen,  Älmlicli  nimmt  die 
tiinfo7iia  in  der  „Meropt"  U  3  auf  den  augenblickiiciien  Stand  der 
Handlunn^  Bezug.  Der  TaibLsirifuuie  im  „Achilles  ist  bereits  Er- 
wähnung geschehen.  Alle  diese  Stücke  mit  ihrem  festlichen  Glanz 
und  ihrem  individiielleTi  Leben  bedeuteten  für  JoinmelU  eiiiti  iiaiu- 
hafte  Bereicherung  seines  Üpernstils,  wie  sie  ihm  nur  von  Wien  her 
zuteil  werden  konnte. 

Auch  die  Anfangssinfonien  weisen  sowohl  in  der  Erfindung  der  Aniang»- 
Theinen  mehr  Charakter,  als  in  ihrer  Verarbeitung  mehr  Sorjrfalt  auf.  *"*^ 
Die  (Te<^eiiriberstellni:g  zweier  kontrastierender  Themen,  die  fi'üher 
gelegentlich  vorgekommen  war,*)  wird  niuniiehr  bevorzugt  und  auch 
in  der  Durchfühning  versucht  Jommelli  da  und  dort  der  Schablone 
aus  dem  M  ege  zu  gehen.  Ein  Beisi  iel  dafür  liefert  die  Sinfonie  des 
jyichille'J)  Das  Hauptthema  setzt  nach  Scarlatti*SCher  Art  mit 
nachdrücklidien  Akkordgiifen  der  Violinen  ein: 


m 


i 


/Ts 


und  wird  in  der  ftblichoi  Iftrmenden  Steigenmg  bis  zum  ▼ollständigea 
Schlnfo  in  A-dnr  weitergeführt  Dann  aber  erscheint^  piano  imd  mit 
b&Grfi&rendai  Bratselien,  folgendes  1%enia:i) 
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das  zwar  durch  das  Uoüt  a  ala  dem  Hanptthema  verwandt  ersdieiiLl^ 
aber  doch  durch  seine  ganse  inüme  Haltung  einen  sehr  föhlharen 
Kontrast  zn  jenem  darstellt  Jommelli  selbst  war  sich  dieses  Kon- 
trastes sehr  wohl  hewn&t»  denn  in  der  Beprise  yerzichtet  er  znnftclist 
auf  eine  Wiederholung  des  Hanptthemas  and  setzt  dafüi  gleich  mit 
jenem  Seitenthema  ein,  am  dann  &ni  mit  Motiven  des  Hanptthemas 
zum  gl&nzenden  Abschlnts  des  Satzes  zu  gelangen. 

Die  Dorchfahrongen  dieser  Sinfonien  unterscheiden  sich  prinzipiell 
nicht  von  den  früheren.  Auch  sie  bestreiten  ihr  thematisches  Material 
durchaus  aus  dem  Hauptthema.  Häufiger  beginnen  von  nun  an  jene 
Partien  zu  werden,  in  denen  sich,  wie  z.  B.  in  der  ilcfttUe-Sinfonie 
Uber  ganghaften  B&ssen  die  Harmonie  unter  Streichertremoli  und  aus- 
giebiger Beteiligung  der  BlAser  ohne  eigentliche  melodische  Linien* 
fUhmag  fortbewegt. 

Freilich,  eine  so  klare  Scheidung  von  Haupt-  und  Seitentiieina 
wie  im  „An^tüU^,  zeigt  keine  der  übrigen  Wiener  Opemsinfonien. 
Immerhin  offenbaren  sie  (namentlich  die  zn  „Caion«^  and  «JSSno^  das 
Bestreben,  aus  der  gelegentlich  recht  saloppen  Themenerflndung  und 
-Behandlung  herauszukommen.  Die  Sinfonien  des  „Achill&',  „Oaian&* 
und  „Egi&*  bringen  Trompeten,  die  beiden  letztgenannten  dazu  noch 
Pauken. 
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Die  langsamen  S&tse  folgen  den  beiden  üblichen  Typen:  sie 
spinnen  entweder  ein  gangartiges  Motiv  präludienartig  fort  (IHdojie) 
oder  folgen  dflr  einfachen  Liedform.  Inhaltlich  gibt  Jomm eil i,  gleich 
allen  seinen  neapolitanischen  Zeitgenossen,  in  diesen  Andantes  sein 
Bestes;  er  strebt  aber  auch  zugleich  merklich  über  Hasse's  Kultus 
der  „schönen  Melodie"  hinaus.  Auffallend  ist  der  ernste,  manchmal 
düstere  Ton,  den  die  (^one- Sinfonie  im  Andante  anschlägt: 


a) 


VioL 


Br. 


Te.  t  B. 


Ar*  Ffci  9  JB.  ^ 


Dieser  Satz  hat  mit  seiner  fiinftaktigeii  Gliederung  und  seinen  ge- 
waltigen Streicher-Unisoni  durchaus  kein  Analogon  in  den  vorher- 
gehenden Sinfonien;  sein  exceptionelles  Gepräge  verrät  deutlich  die 
Absicht,  Sinfonie  und  Oper  in  einen  ideellen  Zusammenhang  zu  bringen. 
Der  Herzog  von  \\'ürttemberg  hatte  nicht  Unrecht,  wenn  er  gerade 
diese  Sinfonie  besonders  gerne  hörte. 

Die  letzten  Sätze  weisen  auch  in  deu  Wiener  Sinfonien  jenes 
flüchtige,  den  modernen  Hörer  inhaltlich  so  wenig  befriedigende 
Wesen  auf,  das  auch  den  Hasse'schen  Sätzen  dieser  Art  eigen  ist 
Ein  Beispiel  (aus  dem  Ächille)  mag  genügen:^) 

*)  VgL  damit  den  Anfing  von  Hasse'i  Cfoo^-Slafiniie: 


IS 
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Immerhin  aber  ist  in  einzelnen  Stücken  das  Bestreben  nicht  zu 
verkennen,  auch  diese  Sätze  auf  rin  lidlieit  s  Niveau  zu  heben.  JSo 
weist  die  ^^^fo- Sinfonie  statt  des  ublii  lien  Presto  ein  Menuett  auf,') 
das  sich  inhaltlich  sehr  vorteiümft  v  ii  ihn  sonst i<,'eii  Srhlnfssätzen 
abhebt.  Die  Ca^owc- Sinfonie  aber  Mulit  zwisdien  dem  Mittel-  und 
dem  Schlülsteil  dadui'ch  ein  gewisses  ideeile.<  15and  zn  knüpfen,  dals 
sie  die  charakteristischen  Unisoni  des  ersten  Aiiegro  auch  im  SchluTs- 
Presto  bringt.'*)  Diese  CJa^on^»- Sinfonie  stellt  Jornmelir^  ersten 
deutlich  erkennbaren  Versuch  dar.  die  Sinfonie  mit  dem  folgenden 
Drama  in  eine  ideelle  Yerbiudung,  ireüich  ganz  allgemeiuer  Ait,  zu 
bringen. 

Der  Form  der  französischen  Ouvertüre,  die  Ilasse,  wenn  auch 
nur  in  einer  kleinen  Minderzahl  seiner  Oiiern.  angewandt  hat,  ist 
Jommelli  auch  in  Wien  durchaus  fern  geblieben. 

Die  Arim  der  Wiener  Opern  gehen  in  ihrer  formalen  Strtiktur 
nicht  über  den  Standpunkt  der  unmittelhar  vorhergehenden  Periode 
hinaus.  Was  das  Verhältnis  von  Hanitt^atz  und  Mittelsatz  aulaiig-t, 
so  sind  die  Beispiele  von  vollsMiKiiger  Gemeinschaft  der  Themen  m 
der  Miiid.  rheit.  Dagegen  kommt  es  häufig  vor,  dais  der  Mittelsatz 
sich  themiitisch  zwar  nieht  vollständig  an  den  Hauptsatz  aEsehlieist^ 
aber  in  seinem  \  erlaute  eiuzeiue  charaktet  istisi  lie  Phrasen  und  An- 
klänge an  das  motivische  Material  des  ffauittsatzes  bringt  (vgl.  Mer. 
18,  II  6;  Iv/.  1  2,  <)).  Aul  der  anderen  Seite  ei  srheiueii,  sein  im  Gegen- 
satz zur  trüberen  J^raxis,  Arien,  die  des  Mitlelsatzes  überhaupt  ent- 
behren und  sich  in  den  kürzeren  Stücken  dieser  Art  der  i^avatind 
nähern,  wie  Didone  1 2: 


>)  Hasse  bevomigt  an  dieser  Stelle  das  Heniiett  wtit  mehr  ib  Jommelli, 
bei  dem  ee  sa  den  Aunahmen  geUIrt 

Ln  „AchilW  folgt  der  eigentlichen  Onvertttre  noch  ein  vierter  Orcheatereat», 

ein  zweiteiliires  AUegro  ><pintoso  (D-dur  ^  ,)  mit  Repctitioncn  und  Tanzcharakter, 
der  das  Treiben  der  Baochantiuueii  schildert,  wie  sie  daa  Fest  ihres  Gottes  „oi  «uono 
di  varj  stromentt  '  feiern.  El  gehört  also  nicht  zur  Sinfonie,  sondern  leitet  die  eiste 
Szene  nnmittellMLr  ein. 
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mo  -  -  r8|  oh 
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Man  erkennt  deutlicli  die  yermehi-te  Sorgfalt^  mit  der  Jommelli  nun- 
mehr auch  in  den  Arien  seine  Texte  behandelt.  Denn  in  allen  diesen 
Beispielen  bietet  auch  texüich  der  zweite  Vierzeiler  keinen  neuen 
Gedanken,  sondern  spinnt  nur  den  Gtedanken  des  ersten  fort  (vgl. 
z.  B.  Cat  I  2,  in  1).  Ähnlich  verhält  es  sich  mit  denjenigen  Arien, 
wo  der  traditionelle  Kontrast  zwischen  Haupt-  nnd  Mittelsatz  der- 
malen Tcrwischt  ist,  dats  von  einem  selbständigen  Mittelsatz  nicht 
gesprochen  werden  kann,  wie  z.  B.  Cat  II  14, 15,  1112;  hier  ist  der 
Ifittelsatz  nach  Ton-  und  Taktart,  sowie  in  rhythmischer,  melodischer 
und  hannonischer  Hinsicht  aufs  Engste  mit  dem  Hauptsatz  verwachsen. 

Im  Allgemeinen  aber  ist  in  diesen  Opern  die  Begel,  dafs  der 
Mittelsatz  nacli  Taktart,  Tempo  und  allgemeinem  Stimmungschaiakter 
mit  dem  Hauptsatz  wirksam  kontrastiert.  Der  sorgfältigen  nnd  ge- 
legentlich mit  grolser  Kühnheit  gehandhabten  Ausgestaltung  der 
Harmonik  ist  Jommelli  auch  jetzt  treu  geblieben.   Nor  ist  diese 
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Seite,  seiner  vorgeschrittenen  Meisterschaft  entsprechend,  gegen  früher 
weit  mehr  vertieft  und  von  den  früheren  Härten  frei  geworden.  Hier 
linden  sich  manche  überraschend  modern  klingende  Stellen,  wie  Cat  III  3: 
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»ap-pi  •  ti  con-fli-gliar, 


oder  im  Achille  1 13: 
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B. 


3t 


n 


far  -  ti 




piü   Bof  •  frir 


Digitized  by  G 


ooglej 


Die  Wiener  Opern. 


Ir 


•  -  leb 


cm  >  del 


-  U. 


e 


Aueh  die  Neigang  zu  kanomsdier  Stirnrnftthrimg  im  MittelBatK  cmmhIc 
ist  geblieben  (ygl.  Ach.  n  5»  9;  Did.  m  15).  Der  Qnmdsatz,  die 
lüttelsätie  von  Koloraturen  frei  zn  halten  nnd  nnr  Tom  Streich- 
orchester hegleiten  zn  lassen ,  wd  im  Grolsen  nnd  Ganzen  fest- 
gehalten. Was  die  Koloraturen  anlangt,  so  sind  Ausnahmen  sehr 
Bdten  (Gat  n  1,  Her.  1 12);  h&nfiger  dagegen  konunt  es  vor,  daCs  das 
volle  Orchester  teiblmmt  pid.  1 18»  Her.  n  6)  nnd  endlich  tritt  hier 
die  frOher  beobachtete  nnd  später  in  Stuttgart  mit  Vorliebe  gehand- 
habte Praxis,  diese  Mittdsätze  mit  BlAsersoli  ansznstatten  (TgL  Gat  biümrou 
niO  Flöten,  Mer.mi  OboenX  "wieder  deutlicher  in  den  Vordergrund. 
IMe  Thematik  der  Arien  ist  yon  ganz  besonders  pr&gnanter  Ausdrucks-  rb^naOt 
kraft  (ygl.  Gat  III  2).  Sie  zeigt  Jommelli  auf  der  vollen  Hohe 
Miner  melodisdien  Erfindung  sowohl  als  seiner  dramatischen  Potenz. 
Banalitftten,  irie  sie  früher  häufig  vorkamen  und  auch  in  den  Stutt- 
garter Opern  gelegentlich  wieder  auftauchen,  finden  sich  in  den 
Wiener  Opern  verhältnismätsig  selten.  Dagegen  tritt  die  Rücksicht 
auf  die  ausführenden  Sänger,  zumal  im  „Ctxtonef'f  unbeschadet  ihres 
dramatischen  Charakters,  stärker  hervor  als  früher:  Jommelli  wuIste, 
was  er  in  Wien  für  Gesangskräfte  zur  Verfügung  hatte.  Grofse 
IntervaUsprOnge,  Koloraturen  n.  ä.  q;»ielen  eine  bedeutende  Bolle. 
Doch  ist  von  vornherein  zu  bemerke,  daÜB  alle  KeLismen  bei  tMam 
Jommelli,  eine  Hinderzahl  von  Fällen  ausgenommen,  an  der  richtigen 
Stdle  steinen,  d.L  durch  den  zu  Grunde  liegenden  Text  motiviert 
sind.  Für  Jommelli  —  das  waLs  ausdrücklich  bemerkt  werden  — 
bildet  die  Koloratur  noch  nicht  blols  einen  Tummelplatz  der  Kehl- 
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fertigkeit^  sondern  ein  dramatisches  Ausdrnckfimittel  Seine  Kolorataren 
wachsen  stets  ans  dem  Texte  heraus.  In  den  Gleichnisarien  fiUlt 
ihnen  der  Sachlage  entsprechend  eine  tonmalerische  Mission,  z.  B.  die 
Schilderung  des  brüllenden  Löwen,  des  tosenden  Meeres  nsw.  zil  Cän 
hübsches  Beispiel  dafür  bietet  die  Arie  Merope  II  5  mit  der  Nach- 
ahmung des  Nachtigallenschlages: 


VuiL 




qnel  ii*al]i<gniio 

1^ 

 lo. 

Aber  auch  in  den  Übrigen  Arien  zeigt  sich  in  den  aUermeistai 
FAUen,  dab  dasjenige  Wort,  das  Jommelli  durch  eine  Koloratnr 
gewissennalÜBen  besonders  nnterstrdcht»  fOr  den  Empflndnngsgehalt 
des  Textes  dne  besondere  Wichtigkeit  besitzt  Nur  ein  Beispiel 
dafür.  Ln  AchiUe  I  U  erkUrt  Teagene  der  Deidamia  seine  liebe 
nnd  wird  von  ihr  in  der  Arie  sm  gli  ardar^  mit  dem  Bemerken 
znr&ckgewiesen,  dab  sie  ihre  fVeiheit  allen  Liebhabeni  weit  Tonieha 
Aber  Deidamia  IQgt:  sie  hat  ihr  Herz  bereits  dem  Achill  geschenkt 
nnd  daram  erweckt  es  einen  ganz  eigentILmlichen,  aber  psychologisch 
fein  berechneten  Eindmck,  wenn  sie  gerade  aof  de«  Wort  cara 
(n&mlich  Ubertä)  eine  ganze  Beihe  erregter  Koloraturen  singt;  man 
sieht,  sie  will  mit  allem  Nachdnick  die  innerliche  Unwahrheit  des 
Gessgten  bemftnteln. 

Freilidi  ist  damit  nicht  etwa  gesagt^  dafo  Jommelli*s  Koloratur- 
bdiandlnng  in  jeder  Hinsicht  der  modernen  Kritik  standhalten  kOnne. 
Vor  AQera  ist  es  das  Ubermafe  in  der  Anwendung,  das  auch  bei  ihm 
sehr  häufig  die  dramatisch  wohl  motivierte  Wirkung  der  Koloratur 
paraJysiert  Man  TSigleiche  z.  B.  in  der  Arie  der  Emilia  „0  nd  senf* 
(Cat  1 8)  folgende  Stelle: 

•de-gntr  

So/I  D  OB  Am 
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Derartige  StfUen,  an  denen  übrigens  speziell  der  ..Catonc"  besonders 
reich  ist,  zeigen  zur  Genüge,  dafs  auch  die  besten  Meister  der 
neapolitamflchen  Schule  den  Sängern  dorchschrnttlich  viel  zu  viel 
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Eonzessioiieii  gemacht  und  an!  äulsere  Wirkungen  zu  grofsen  Wert 
gelegt  haben. 

Jommelli  freilich  entschädigt  den  Hörer  immer  wieder  auch  in 
Dnunaiucher  Seinen  Arien  durch  Stellen  von  echt  dramatischer  Ausdruckskraft 
AnidniGk  j)j^g  schon  frfiher  wirksam  angewandte  Mittel,  an  besonders  signi- 
fikanten Stellen  den  Flnls  der  Gesangsmelodie  durch  ausdrucksYolle 
deklamatorische  Wendungen  zu  unterbrechen,  tritt  hier  in  gesteigertem 
MaXse  auf.  So  erscheint  in  der  Arie  Cäsar*s  „Vedrai  che  son  fedele" 
(Cat  1 6),  einem  glänzenden,  yirtuosenhaften  Stück,  plötzlich  folgende 
SteUe: 


VioU 


Yd    -  dra 


che  son  fe- 


In  Marzi;i  s  Arie  „Confiisa,  smarrita"  (Cat.  ITT  2)  kommt  überhaupt 
keine  wiikliche  Gesangsnielodie  zustande,  iln  I  lanplthema  besteht  nur 
aus  einzehien  liervorgestoFsenen  Tnterjekt  ioutii  und  deklamatorischen 
Phrasen  und  dieser  Charakter  geht  durch  das  gauze  Stück  samt  dem 
Mittelsatz  hindurch. 

Überhaupt  wird  der  Anschlufs  an  das  Dicliterwort  in  immer 
stäi'kerem  Grade  malägebeud  fui  die  musikalische  Gestaltung.  In  der 
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folgenschweren  Untanrednng  xwisclien  Gato  imd  CSSsar,  die  scblieMich 
in  Cfiaan  Arie  j,8e  «i  eampo  anrnh"  ansmfindet^  erUärt  Cätoar: 


Ob. 


Conu 
mF 


VM. 


Br,  «. 


-0  tf» 


#  —Ol- 


r  ri f  -MI  r  r 


Che  U       -  ta    In   l'i  -  re  «  Tu  -  ini   la  giui  eon- 


-f 


— — ^—   r        "   ■  #    — j  * 


M     de  -  d 


dd  •  ■  •  »  f4, 


P 


20 
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Und  in  der  G-moU-Arie  Selene's  „Nel  duol  che  prova''  (pULUl 
findet  sich  folgende  Stelle: 


4 


Viol. 


Pur    raf-faa  •  ao 


öht     mi  tor-moi  -  ta 


^^^^  b  l— # 


anclieaiuiti  >  mi  -  ]iO|      «iieh«ftimti-rMi  •  lo  fei» 


f 


Gelee"entlicli  operiert  Jomnielli,  seinem  Texte  foigeiid,  innerbal^ 
W(  r  Takte  mit  ^rofsen  Kontrasten,  an  denen  auch  ä\e  Orchestiütioa 
einen  gewiclitigen  Anteil  bat,  wie  z.  B.  in  Araspe'ü  Aiie  pGiä  si  desii 
la  tempesta''  (Did.  III  15): 

FtM.  Ob. 


0ß  0 


io  Ii 


cUa  •  mo 


BUl  -  -  -  U 


J9r. 


Lf  f. 
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m 


i 


e  iXL 


le  -  sti  in 


mei  -  -  -  10  al  mar. 


1 


GroüBe  IVlrknngen  emelt  er  durch  die  Ton  nim  an  häufig  Tor^ 
konnnendeii  ünisoni  des  Streichorehesters,  eq  denen  bei  beeonden 
bedentsamen  Stellen  noch  die  Singstinune  hinzutritt  Namentlich  im 
nCatcifu^  spielt  dieser  Effekt  eine  grcüBe  Bolle,  vgl  z.B.  die  Arie 
Marzia*8  „So  ehe  godendo  vai*'  U  U,  ans  der  nnr  folgender  Passns 
des  Bitoniells  angeführt  sei: 


Sir.  con  sord. 


In  den  Gleichnisarien  steht  naturgemäfs  die  Tonmalerei  in  TomuicKi 
Orchester  und  Singstimme  au  erster  Stelle.   Jommelli  hat  in  Wien 
das  Ai-senal  seiner  Tonmalereien  um  ein  Beträchtliches  erweitert 
Da  haben  wir  den  Bnf  der  Nachtigall  (Her.  115): 
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I.  f  rr 


das  Girren  der  Tauben  (Ach.  1 12): 


2  viol .  e 

3' 

^  ffl 

den  wuchtigen  Schritt  des  brüllenden  Löwen  (Ach.  115): 


Str.  unisono 


b) 


die  tanzende  Welle,  die  in  der  Arie  „QuelV  onda  ristretta"  (Ach.  III  1) 
in  der  zweiten  Geige  fortwährend  ihr  Wesen  treibt: 


Viol  1 


Viol  2 


Br. 


Fe.  e 


-# — ^ 


Qaell'     on  -  da 


ri  -  stret-ta 
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93 


i 


*  ^  * 


i 


Tft-  no 


reu  -  de 


die  lastende  Schwere  des  Alters  (ebd.  JU  7): 


7iol  2 
u.  Br. 


1 


Vt.  t 
OB. 


Sn  >  to  dft^li  an  •  Ol  mie  -  <•  if         mh  -  to  degli  an  -  si 
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Sit  Waka 


Strengerer 
Orcitestersau 


I 


f 


mie 


U 


pe-ioftl-leg*g«  -  -  lir. 


Am  haadgreifüchsten  zeigen  sich  die  Wiener  Einflüsse  aber  in 
der  strengeren  Satzfühnmg  und  in  der  yerbesserten  InstrmnentatM>B. 
Die  Neigung  zu  kanomseher  Stimmfübningf,  asimal  in  den  Arien- 
mittelsätzen,  hatte  Jommelli  ja  schon  ans  Italien  mit-gebracht;  sie 
mnfote  aber  gerade  durch  die  Bekanntschaft  mit  der  Wiener  Oper 
neue  Nahmng  gewinnen.  Tatsächlich  findet  sich  in  den  Arien- 
mittelflätzen  eine  ganze  Anzahl,  welche  die  Singstimme  mehr  oder 
minder  streng  kanonisch  mit  dem  BtSB  führt  (vgl.  Ach.  1 12,  II  5, 9, 
in  1  0.  A.).  Ein  Duett  kommt  merkwürdiger  Weise  in  den  Wiener 
Opern  üherhanpt  nicht  Tor.  Noch  wichtiger  aber,  als  diese  kanonisdiea 
Büdnngen,  die  erat  in  der  Folgezeit  ni  grOIserer  Bedeatung  gelangeD 
sollten,  ist  der  strengere  Qrchestersatx  theriianpt  Stärker  als  je 
macht  sich  die  Tendenz  fühlbar,  an  Stelle  des  bisher  üblichen  drei- 
stinunigen  StreichersatMS  die  Yieratimmigkeit  zn  setzen.  Pas  cha- 
rakteristische Verhftltnis  der  baden  Geigen  zn  einander^  wird  bei- 
behalten nnd  vertieft  (ygL  Beispiel  S.  240).  Anch  dss  früher  ge- 
Ißgentlicfa  schon  beobachtete  imitatorische  Spiel  In  den  Violmen  tritt 
häufiger  anf  (vgl  Did.in6^  Her. ms). 

Die  Bratsohen  beginnen  weit  üfter  als  frikher  selbständig  herro» 
zntretoi.  In  der  Arie  des  Ezio  ^8$  fiieUä  HdMe^  (Es.  1 12)  teilen 
sie  sidi  mit  den  zweiten  Violinen  in  die  Aosfühning  der  erregten 
Figor;  in  der  Arie  Licomedes  „Mmdo  ü  iuo  rosutr^  (Ach.  1 13) 

<>  s.  0.  s.iia. 
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treten  ae  für  Bich  allem  fleUbstftxidig  hervor.  Auch  geteilte  Bratsehea 
taachen  auf,  wenn  es  Bich  nm  die  Wiedeiigabe  sehnsnchtsroller 
oder  schmerzbewegter  Stimmungen  handelt^  so  in  der  Arie  „Soeeono 
oI  mio  dolore**  (Her.  II  6)  nnd  yor  allem  in  Achilles'  Arie  „IHUe  (he  ei 
emeoK^  (Ach.  n  9),  einem  der  ansdracksvollsten  Stücke  der  Wiener 
Opern.  Hier  gehen  die  Bratschen  hänfig  mit  der  Singstimme;  im 
Hittelsatz  fdhren  de  sogar  allein  die  Begleitung  ans.  Auf  die  cha- 
rakteristische Kombination  der  Violen  mit  den  Holzblftsem  wird  gleich 
näher  einzugehen  sem. 

Zu  einer  Tollständigen  DnrchfOhrung  der  Vierstimmigkeit  im 
Saitenorchester  ist  Jommelli  allerdings  auch  jetzt  nicht  gelangt 
Der  alte  Grundstock  des  italienisehen  Opemorchesters^  2  Violinen  und 
Bats,  bleibt  im  Prinzip  selbst  noch  in  den  Stuttgarter  Opern  be- 
stehen. Wo  die  Bratschen  selbständig  geführt  werden,  ist  in  der 
fiberwiegenden  Hefansahl  der  Fälle  eine  auDBerordentliche  Wirkung 
beabsichtigt  Ähnlidi  steht  es  mit  den  Celli,  die  eben&lls  in  den 
Wiener  Opem  die  ersten  schwachen  Begangen  zur  Selbständigkeit 
bekunden,  so  in  der  Arie  „Paesam  Ü  cor  Hranno*'  (Ez.  n  14).  Auch 
hier  ist  stets  eine  besondere  Wirkung  in  Aussicht  genommen.  So 
wird  Ach. IIS  in  Ulisse's  Arie  „Quando  Ü  soecoreo  apprenäa"  nach 
den  ersten  beiden  Zeilen,  nachdem  die  F-dur-Partie  auf  C  mittelst 
einer  Fermate  und  folgender  Generalpause  ihren  Abschlufs  gefnnden 
hat,  das  zu  erwartende  Jfihe  Erbleichen  Hektor's  durch  folgenden 
Orcheetersatz  eisgeleitet: 


Comi 
in  F 


VUkm 


Viele 


4  — 


i 


r 


.  y  1.  ^  L  y  Google 


844 


Die  Wiii«. 


Bläser- 


r 


T  1— ^ 


.1  J- 


T — 


1 


Im  wdteren  Verlauf  des  Sttckes  findet  sich  BOgar  noeh  die  Sat 
stinune  ndt  den  Celli  za  tasum  Unisono  znsunmen: 


Mf4 


1 


•  to  -  n 


im  -  pil 


tt   -  dir 


Im  Ganzen  wird  Jommelli*8  Orchestersprache  in  Wien  mannig* 
Mtiger,  ansdracksYolier  und  damit  individueller.  Die  stereotypen 
einfach  die  Harmonie  markierenden  Achtelbegleitongen  der  Violinen 
sind  vollständig  verschwunden.  In  der  Arie  „Quel  torbido  Ulf- 
rente"  (Mer.  lU  4),  wo  die  erste  Geige  noch  den  alteu  Khythmni 

J  J  J  J  aufweist,  gesellt  sich  ihr  alsbald  die  zweite  mit  den  Tholen 

JJ^  m  Seite.  Die  Neabearbeitiuig  der  „Merope"  wigt  tber- 

haupt  sehr  deutlich,  wie  hoch  die  Anfordenmgen  Jommelli's  an  die 
Mitwirkung:  des  Orchesters  seit  seinen  venezianischen  Tagen  gestie^n 
waren.  Besonders  tritt  die  Synkopierung  in  den  Begleitungen  nun- 
mehr dominierend  in  den  Vordergrund;  sehr  häufig  erscheint  sie  in 
den  Violinen  Uber  regelmälsig  und  stetig  sich  fortbewegenden  Bais- 
gängen. 

Hinsichtlich  der  Bläser  ist  zunächst  zu  bemerken,  dafs  ihre 
Keihen  hier  zum  ersten  Mal  durch  das  englische  Horn  vetst&rkt 


I 
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werden.  Fulvia's  Arie  ,;Di  qud  astro"  (Ez.  II  8)  wird  aufser  dem 
Saitenorchester  noch  vmi  (\ynu  iyiglen,  Conii  und  Fagotti  begrleitet. 
Man  kann  mit  Sicherheit  aiinelimen,  dais  ,T(jmmclIi  die^c  Errungen- 
8cbafL  dem  AMenor  (  irchüster  zu  verdanken  hatte.  Denn  vor  der 
Wiener  Zeit  Huden  wir  diese  Instrumente  bei  Joaimelli  so  wenig 
wie  bei  Hasse,  dagegen  eiijüliemen  sie  ebenfalls  in  Hasse's  Wiener 
Opern. Wir  müssen  also  annehmen,  dafs  sie  dem  Wiener  I'ublikum 
vertraut  waren,  wenn  sie  aui  li  in  den  auf  uns  gekommenen  Libteii 
niciit  mit  besonderen  Spielern  aufgeführt  sind,'^) 

Ebenso  durchbricht  Jomiaelli  den  Brauch  der  gleichzeitigen 
italienischen  Oper,  wenn  er  die  Arie  des  Trasimede  „Nembo  irato" 
(Mer.  n  7)  mit  vier  Hörnern  statt  der  gewöhnlichen  zwei  besetzt. 
Immerhin  ist  dies  aber  ein  Ausnahmefall,  auf  den  Jommelli  später 
nicht  wieder  zm  uckgekommen  ist.  Aiic)i  in  der  Behandlung  der 
Trompeten  zeigt  sich  eine  Rücksichtnahme  auf  (iie  in  Wien  verfügbaren 
Kiäfte.  So  bringt  der  „Ezio"  2  Trombe  (mit  Timpant),  der  „Catotie" 
dagegen  2  Clarini,  wie  die  Stimmen  zeigen,  hohe  Solo  trompeten,  wie 
sie  schon  in  G.  Reutter's  Orchester  von  1736  im  Gebrauche  waren.') 
Aber  auch  hier  muis  bemerkt  werden,  dafs  Jommelli  auch  in  Wien 
mit  den  Trompeten  nach  wie  vor  sehr  sparsam,  ja  in  gewissem  Sinne 
noch  spai^amer  als  in  seinen  früheren  Opern  umgeht 

Uro  so  grülsere  Aufmerksamkeit  wendet  ei  dagegen  den  Holz- 
bläsern zu,  vor  Allem  den  Oboen  und  Hörnern,  die  reichlicher  als  je 
mit  Soli  bedacht  sind.  Sehr  häufig  korrespondieren  ihre  SoU  mit- 
einander, die  seltenen  Fälle,  wo  sie  zusammen  solistisch  auftreten, 
bezwecken  immer  eine  aufsergewöhnliche  Wirkung  (so  namentlich  in 
den  stereotypen  Geisterszenen). 

Von  den  Flöten  macht  Jonimelli  weit  häufiger  Gebrauch  als 
früher.  Ihre  Hauptdomäne  bildet  nach  wie  vor  das  Gebiet  der 
Pastoralen  Stimmungen,  daneben  aber  werden  sie  fortan  die  stehenden 
Interpretinnen  jener  empfindsamen  Erotik,  die  ja  von  Anfang  an  ein 
Hauptcharakteristikum  der  neapolitanischen  Oper  bildet  (vgl  Cat.  17, 
10,  in  8;  Ach.  n?,  m4;  Ez.  III  5;  Did.  II  4).  Zuweilen  korre- 
spondieren sie  mit  den  Hörnern,  wie  Ach.  I  8  oder  namentlich 
Mer.  III  2  in  Argia's  Arie  „Che  tante  lagrime^f  in  deren  Hauptsatz 


0  Vgl  Mennicke  a.  a.  0.  S.  278  und  Hiller,  Wöchentl.  Nachr.  1768,  39.  St. 
^  X  Schelf  Die  K«iMrlifihe  Hof -llaflikkftpeUe  in  Wien  von  1543—1817 

(Wien  1869). 

*)  ^gh      Eichburn,  JJie  Irompeie  m  alter  imd  ueuei  Zeit  (1881). 


üigiiized  by  Google 


246 


Sie  W«Eke. 


RückbUck 


Fluten  imd  H5mer  die  TrSnoiiuid  Klagernle  Argfia's  TerännliPdliche^ 
wfthrand  im  IQttelsatz  der  elegieclie  Toft  den  Soli  der  OIkwh  nUL 
Das  iMreits  im  „ArtoBerse^  erkeuibire  Bestreb^  die  Facolli 
an  besonders  bedentsamen  Stellen  von  den  Bftasen  zu  emanzipHra. 
imd  gelegentlich  aiteli  eoliatiaeh  m  yerwenden,  tritt  in  erMta 
KaüBe  auch  in  den  Wiener  Opern  m  Tage,  So  dienen  aie  in  ds 
schon  genannten  Arie  Es.  n  8  in  Terbindong  mit  den  englieAfi 
Hörnern  dazu,  die  trftbe,  nnheimllche  Stimmung  des  Stttekes  nm 
AnsdmdL  zn  bringen.  Li  anderer  Weise  werden  sie  in  der  be- 
deatenden  Arie  AchiU'a  „Mi^ofiderH  (Ach.  I U)  verwandt  In 

Achill's  Seele  hat  der  Kampf  zwischen  Liebe  mid  Ehigelz  benäs 
begonnen,  aber  noch  wagt  er  nicht,  sich  zn  erUiren,  die  IMt 
yerschliefiit  ihm  die  Lippen.  Hier  tritt  eine  Eombinatiion  Ton  Tisfatfr 
nnd  I^9tH  ein: 


Fioleffe 


Fagott» 


Soli  k 


  ,!'»   T-^  ^1 


ma  •  to 


xen  •  de  a 


mor 


In  der  Arie  „Giä  si  äesta  la  tempesta'*  (Did.  III  15)  korre- 
spondieren  Violineu  und  Oboen  mit  Bratschen  nnd  Fagotten.  Das 
oben  (S.  238)  angefiilirte  Beispiel  zeigt,  in  welch  wirksamer  und 
origineller  Weise  Jomnielli  hier  den  Kontrast  der  Klangfarben  in 
den  Dienst  des  poetischen  Ausdrucks  zu  stellen  versteht.  Sehnsuchtig 
tönt  Araspe's  Ruf  aufs  Meer  hinaus  und  wie  ein  unheimliches,  trost- 
loses Echo  tont  dieselbe  Melodie  aus  den  tiefen  Instramenten  im 
Orchester  zuriirk. 

Das  waren  die  Fortschritte,  die  Jommelli's  Operukunst  durch 
die  BeriUirang  mit  Wien  zu  verzeichnen  hatte.  An  neuen  Mementea 
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lernten  wir  die  Kinführung  selbständiger  Orcheaiei. salze  und  einige 
schüchterne  Versuche  zu  Chor-  und  Ensemblesätzeu  kennen.  In  der 
Hauptsache  aber  liegt  die  Bedeutiinf;  dieser  Werke  in  der  Vertietung 
des  vokalen,  w  le  namentlich  des  iiisLruiiieiilalen  Ausdruckes')  zu  Gunsten 
echt  drarnatLsclier  Wirkung.  Der  Wiener  Aufenthalt  lenkte  Jom- 
melli's  Entwicklung  also  keineswegs  in  neue  i^aluien  (denn  jene 
Ziele  hatte  er  bereits  in  Italien  verfolgt),  wohl  aber  beschleunigte  er 
ihren  Prozefs  beträchtlich.  Dafs  er  trotz  aller  Bereicherung  des 
Auädincks  im  Einzelnen  doch  die  Sphäre  der  traditionellen  Solu  aper 
noch  nicht  überschritt.  da.s  bewei^ji  der  Erfolg  seiner  nächsten  Opern 
in  seinem  Heimatlande.  Erst  sein  zweiter  Aufenthalt  im  Auslande 
sollte  seiner  Kunst  eine  andere  lücLtung  geben  und  damit  auch  seine 
Stellimg  seinen  Laudbieuten  gegenüber  vuü  Grund  aub  andern. 


Die  italiemscilen  Opern  von  1750  —1753. 


Die  ausgedehnte  dramatische  Tätigkeit^  die  Jommelli  in  der  AiigwMbm 
Zwiflcheiizeit  zwischen  Wien  und  Stuttgart  fOr  die  Terschiedensten 
italienischen  Opemhfihnen  entfaltete,  hedentet  insofern  einen  StÜlstand 
in  seiner  EntwicUnng,  ak  die  in  Wien  festgestellte  Opernform  keine 
Änderung  erfährt  Nor  in  Einem  Punkte,  in  der  EinfOhnuig  sorg- 
fältig gearhdteter  Ensemhlesfttze,  wird  der  Formenschatz  der  Solo- 
oper erweitert,  wozu  die  Wiener  Eindracke  in  gleichem  Malto  wie 
die  erhöhte  Beschfiftigong  mit  der  Kirchenmusik  beigetragen  haben 
mögeiL  Der  Chor  dagegen  wird  auch  jetzt  noch  nicht  eingeffihrt^  die 
sdbBtftndigen  Orchestersätze  verschwinden  sogar  wieder  und  be- 
schrftuken  sich  auf  die  Ton  jeher  ftblidien  Auftrittsmärsche.  Die 
fibrlgen  Ennngenschaften  der  Wiener  Zeit  aber,  die  Vertiefong  der 
Acoompagnati  sowohl  als  des  dramatischen  Ausdrucks  In  den  Arien, 
sowie  die  soigMtigere  Ausbildung  des  instrumentalen  Teiles  und  vor 
Allem  die  erhöhte  Strenge  des  ganzen  Satzes  hat  Jommelli  bei- 
behalten und  mit  Erfolg  weitelgebildet  Es  war  auch  so  noch  genug 
des  Neuen,  was  er  seinen  Landsleuten  ans  Wien  mitbrachte  und  schon 


')  Der  mittlerweile  (1908)  crsf^hienene  letzte  österreichiscbr  DrnkniiilerbaTid 
zeigt  sehr  dentlicli,  wieviel  Jornmelli  tob  der  damAligen  Wiener  lastxnmeatol- 
mmik  lernen  konnte. 
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ia  der  ersten  Oper,  der  „Ifigenia  in  Aulide'*,  fiel  Urnen  der  strenge 
Stil  anl  Freilich  schrieben  de  ihn  zunächst  dem  Einflnis  seiner 
Tätigkeit  für  die  Kirche  zu  und  bezeichneten  dasjenige  als  „um  certu 
eedesiasHea  gravitä",^)  was  doch  im  Grunde  genommen  nur  erhöhter 
dramatischer  Emst  war. 
T«M  Was  die  Texte  anlangt,  so  sind  diejenigen,  welche  nicht  un- 
mittelbar Yon  Metastasio  herrühren,  doch  sofort  erkennbare  Ab- 
kömmlinge seines  Geistes.  Aber  es  macht  den  Eindruck,  als  hlUe 
Jommelli  im  Drange  der  sich  häufenden  Arbeiten  die  dramatisches 
Qoalit&ten  seiner  Texte  nicht  mehr  mit  derselben  Sorgfalt  geprüft^ 
wie  in  Wien.  Kein  einziger  davon  erreicht  die  dramatische  Höhe 
eines  „AehÜW  und  einer  „Didone".  Die  eine  gute  Seite  aber  hatte 
Metastasio*8  flbennächtiger  Einfiufs  auf  die  zeitgenössischen  Li- 
brettisten  doch,  dafs  auch  ihr  Niveau  beträchtlich  gehoben  wurde  md 
dals  selbst  die  geringeren  Talente  unter  ihnen  in  ihren  Texten 
Charaktere  nnd  Situationen  zu  bieten  vermochten,  die  einem  wirk- 
lichen Meister  der  Dramatik  Gelegenheit  zur  vollen  Entfaltung  seiner 
Kunst  gewährten. 

AmomftMA  Jommelli  hat  auch  in  diesen  Opern  die  dramatischen  Höhe- 
punkte mit  sicherer  Hand  herausgegriffen.  Das  Mittel,  dessen  er  sidi 
dabei  bediente,  war  nach  wie  vor  das  des  Accompagnato,  der  freien 
dramatischen  Soloszene.  Und  hier  hat  er,  zumal  in  den  bedeutendsten 
dieser  Opern,  der  „Ifigenia"  und  dem  „Attüio  Regolo"^  Stücke  ge- 
schaffen, die  den  Wiener  Vorgängern  ebenbürtig,  ja  zum  Teil  übe^ 
legen  sind.  Vor  Allem  sind  es  wiederum  die  Schlufsszenen,  sei  es 
einzelner  Akte  oder  namentlich  ganzer  Opern,  die  in  dieser  be- 
deutsamen Weise  herausgehoben  werden.  Mit  einziger  Ausnahme  der 
y^Talestri"  finden  sie  sich  in  sämtlichen  Opern;  in  einzelnen,  wie  im 
„Regolo"  und  der  „ Ifigenia" ^  erstreckt  sich  das  Accompagnato  sogar 
über  mehrere  Szenen  des  Textes  hinaus.  So  namentlich  in  den  drei 
AktMMüu»  Schlufsszenen  des  „Regolo'*.   Hier  sind  wir  aufserdem  in  der  glück- 

dstjuioto*  lißjjen  Lage,  Jommelli's  Verhalten  mit  den  Intentionen  Metastasio's 
vergleichen  zu  können,  die  uns  ein  Brief  von  ihm  an  Hasse  vom 
20.  Oktober  1749  offenbart.^)  Der  Brief  zeigt  deutlich,  dafs  Metastasio 
mit  scharfem  Auge  die  Kompositionen  seiner  'J'exte  verfolgt  und  bei 
den  Komponisten,  wo  er  nur  immer  konnte,  seine  eigenen  An- 
schauungen in  Form  freundj^cliaftlicher  Katächläge  durchzusetzen  väP* 


')  Mattei  a.  a.  0. 
Ü^p.  postome  1         abgedruckt  bei  Meuuicke  a.  a.  ü. 
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suchte.  In  ähnlicher  Weise,  wie  Hasse  gegenüber,  hat  er  sich  ohne 
Zweifel  im  Jahr  vorher  Jommelli  gegenüber  ausgesprochen,  ja  es 
macht  jranz  den  Anschein,  als  wäre  jene  lange  briefliche  Auseinander- 
setzung:^' mit  Hasse  in  letzter  Linie  mit  hervorgerufen  durch  die  Er- 
fahrungen, die  Metastasio  kurz  zuvor  mit  dem  keineswegs  immer 
gefüg-ig-en  Jommelli  gemacht  hatte.  Von  Bedeutung  ist,  dafs  Me- 
tastasio hier  den  Anspruch  erhebt,  seinen  Komponisten  die  Stellen 
vorzuschreiben,  die  sie  „co7i  strommti"  anszuführen  hätten.  Er  war 
kein  Freund  einf  r  allzuhäufigen  Anwendung  dieses  Mittels.  Das  ist 
kein  Wunder,  denn  in  seinen  Augen  bedeutete  ja  überhaupt  der  über- 
mäfsige  Anteil  des  Orchesters,  wie  er  ihn  gerade  in  JommeUi's 
Wiener  Opern  vorfand,  eine  sehr  bedenkliche  Errungenschaft. 

Jonimelii's  „Rcgolo"  zeigt  klar,  wie  weit  in  diesem  Punkte  die 
An«;iehten  beider  Männer  auseinandergingen.   Im  Schlufsakt  wünscht 
der  Dichter,  ,,che  non  si  seritissero  istrummti.       recitatki  sino  alV 
ultima  scena".   Erst  nach  dem  eindrucksvollen  Kufe  des  Volkes 
Regolo,  resti!''  soll  das  Accorapagnato  eintreten  und  zwar  nur  zur 
Unterstützung  der  Reden  des  Helden  selbst.    Es  soll  aber  dabei 
durchaus  nicht  Regolo's  Worte  allein  illustrieren  —  hier  folgt  ein 
deutlicher  Seitenhieb  auf  die  „altri  scriftori  di  mitsica"  — ,  sondern 
die  Gefühle  schildern,  aus  denen  jene  Worte  hervorgehen;  keinesfalls 
aber  darf  es  dermafsen  überladen  sein,  dafs  es  die  Zuhörer  ermüdet 
Jommelli's  Komposition  dieses  Aktes  entspricht  jenen  Vor- 
schriften keineswegs.   Er  läfst  die  Instrumente  nicht  allein  schon  in 
der  8.  Szene  sprechen,  sondern  ändert  aulserdem  noch  ihren  Text  in 
der  Weise,  dafs  er  die  7.  und  8.  Szene  hei  Metastasio  unter  Weg- 
lassung von  AttUia's  Arie  „Vuol  tomar  la  calma*^  in  eine  zusammen- 
zieht.  Dann  aber  läfst  er  eine  grofse  Accompagnatoszene  der  Attilia 
folgen.   In  Attilia's  Seele,  die  sich  soeben  Barce  gegenüber  noch  über 
df  ii  heroischen  EntschluXs  ihres  Vaters  beistimmend  äufserte,  gelangt 
nunmehr  nach  Barce's  Weggang  der  ganze  verzweifelte  Schmerz  über 
Piegolo's  kommendes  Schicksal  zum  Durchbruch.    Ein  langes,  sorg- 
fältig ausgearbeitetes  Orchesterrezitativ  giebt  dieser  Stimmung  Aus- 
druck; es  mündet  in  eine  Arie  aus,  die  Jommelli  einer  anderen 
Oper  Metastasio's,  dem  yyAntigono"  (XU  7)  entnommen  hat,  ^PercM 
>f  tatiti  siete  che  delirar  mi  fate",  ein  Stück,  das  auch  an  dieser 
Stelle  seiner  Bestimmung  vollständig  zu  gentigen  vermag.   Aber  auch 
öie  in  der  9.  Szene  erfolgende  Verhandlung  Manlio's  mit  den  römischen 
Quirlten  spielt  sich  durchweg  im  Accompagnato  ab;  die  erregten  Aus- 
roid  des  Volkes  werden  vom  yoUen  Orchester  begleitet  Aach  die 
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letzte  .Szene  begmnt  Regolo  mit  einem  OrchesterrezitaiiN ,  immerhin 
abt  i  liat  sich  Jommelli  hier  im  Wesentlichen  an  tast  a»io's 
Forderung  gehalten,  dals  nur  die  Wirte  des  ,,prota;io?ii^fa'-  durch  das 
Orchester  zu  stützen  seien.  Die  Einwürfe  der  Übrigen  voUziclien  sieb 
durchaus  im  Secco.  In  Regolo's  Sellin fsrede  erhebt  sich  das  Accom- 
pa^rnato  wieder  zu  bedeutender  Höhe,  vor  Allem  vermittelst  des 
strengen  imitatorischen  Stiles,  den  Jommelli  sich  in  Wien  anireriiruet 
hatte. Im  Schlufschor,  der  sehr  sors-fältig  gearbeiiet  ist.  g:enjsrt 
Jommelli  wiedemm  der  Forderung  cieb  Dichtei-s,  der  gerade  die.<es 
Stück  nicht  als  eine  „mperfttiita"  betrachtet  wissen  wollte,  sondern 
als  ein  notwendiges  Glied  der  dramatischen  Entwicklnng.')  Übei  liaupt 
wti.sL  der  .Mcuolo",  wie  einst  der  „Artaserse",  mitunter  reclit  ein- 
schneidende Äiuieningen  des  Tjibrettos  auf,  zumal  an  den  Aktsc  hlüssen. 
Man  erkennt  klar  die  Absiclit,  (iie  einzelnen  Akte  mii  grulsen 
dramatisr])pn  Sol(^zen<-ii  al  zusclilielsen,  und  zwar  mit  Soloszeuen  dei 
Hauiitpersonen.  So  heschlierst  statt  der  Szene  l^arce  »  bei  Metastasio 
iiegolo  selbst  den  ersten  Akt  mit  einer  gref-eii,  in  die  .\rie  „Sprp--ü 
il  furor  del  vento"  (ans  Metasi  ;isio'>5  A^iiiano  13)  ausmündendeD 
Soloszene.  Auch  am  Schlafs  des  2.  Akies  hat  Jommelli  die  Szene 
Barce's  l)ei  Metastasio  i^estiichen  und  dnrch  eine  Soioszene  der 
auch  >on^t  in  dieser  0])i'v  mit  besonderer  Jjiebe  bedachten  Attilia 
ersetzt;  wiederum  bildet  eine  Ane  aus  einer  andern  Oper  Met  ;i st asio's. 
dem  Temistoclc  (III  5):  .,.1^  si  rcsti  .  . .  Ofinr  mi  sgrida''  den  Absciünii. 

Was  Jommelli  bei  diesem  Verfahren  beabsichtigte,  haben  wir 
bei  der  Figur  des  Artabano  im  „Artasersc^  ge.sehen,  nämlich  di^- 
Konzentration  des  dramatischen  Interesses  auf  die  Kau])t]'ersoneu 
unter  Zurückdrängung  der  Sekundarier.  So  fällt  auch  in  dieser  Oper 
alles  Licht  auf  Kegolo  und  seine  lieldenmiitifre  Tocbter  Attilia  auf 
der  einen  und  den  Karthager  Hamilkar  auf  der  andern  Seite.  Die 
ICosini  dieser  Wandlung  trägt  Barce,  auf  die  ^Metastasio.  jenem 
Briete  zufuls:e,  besonders  viel  hieltj  ihre  4  arsprüDglichen  Sologesänge 
hat  Jommelli  aul  2  reduziert 


')  Diese  bzeno  hatte  in  London  solchen  Erfolg,  d&fs  sie  Serafini  jedesmal 
wiederholeiL  mnlste,  vgl.  Barney,  History  IV  463. 

*)  Auch  in  18  enti^iieht  Jomnelli  der  Ansdutunng  Metaitasio'i  ia  der 
mehr  lUszierteu,  als  ausgeführten  Orche»tirbeigliitDBg,  dagegen  Terltoft  die  Pftrtis 

17,  in  der  Metastasio  ein  kurzes  AccompagTiato  zulafst,  dnrchans  im  Secco  nnd 
die  groise  Soiosjsene  Regolo's  II  7  fehlt  in  der  Partitur  überhaupt.  I>ie  von  Meta- 
stasio gewünschte  f.hrfms3ima  sinfonia"  mit  dem  Charakter  des  ^maestoso  e  lento' 

1 7  hat  J ommelli  in  Jb'orm  einer  Ifarcia  angeführt  (D-dor  g  Laighetto). 
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Gemeinsam  ist  dem  „Begolo"  mit  dem  »Artaserse^  ferner  das 
Bestreben,  um  nicht  dem  Secco  allzuviel  Baum  zu  gewUiren,  gelegent* 
lieh  mehrere  Szenen  dor  Dichtung  in  eine  zusammen  zu  ziehen,  so 
m  6—6  und  7—8,  beide  Male  ohne  Schädigmig  der  Gesamt^^  irknng, 
^6  deon  überiiaupt  in  dieser  Oper  das  Secco  niemals,  wie  früher  so 
häufig,  zwei  unmittelbar  auf  einander  folgende  Szen«i  aagschliefslich 
ausfüllt. 

Auch  in  den  übrigen  Opem  zeigt  sich  die  Tendenz,  das  ganze  Freie  schiufs- 
Werk  mit  einer  freien  dramatischen  Szene  zu  srliliels« n.  So  ist  der  '"JJJ^jJ*"" 
ganze  die  „I/igenia"  beschliefsende  Szenenkomplex  (IIIS— 10)  mit 
Anznahme  einer  kleinen  Seccopartie  zu  Beginn  der  10.  Szene  durchanz 
vom  Accompagnato  mit  untermischten  Ariosi  und  der  bedeutenden 
Arie  Iphigenien's  „Cedi  oh  Dio"  ausgefüllt;  die  Heldin  erlebt  hier 
zunächst  alle  Schrecken  ihrer  drohenden  Opferung  im  Geiste  durch, 
während  Achill  und  Agamemnon  schmerzliche  Seufzer  dazwischen 
werfen.  Dann  aber  falst  sie  heroisch  den  EntschlnfB  zum  Tode.  Das 
bekannte  göttliche  Wunder  erfolgt  und  Alle  zusammen  geben  ihren 
frohen  Gefühlen  wiederum  in  einem  äiiTserst  sorgfältig  gearbeiteten 
Coro  Ausdruck.  Auch  der  Lucio  Vero"  schliefst  mit  einer  groÜB 
angelegten  Accompagnatoszene  der  Berenice^  einem  der  bedeutendsten 
Stftcke  der  Gattiing  an^  dif  sen  Opem,  während  der  Schluischor  den 
kurzen  und  anspruchslosen  Charakter  der  früheren  Zeit  trägt.  Ebenso 
hildet  im  „Bajazdfo"  die  freie  Schlufsszene  den  Höhepunkt  des 
Ganzen.  Freilich  folgt  in  allen  diesen  Opem  zum  Sclilufs  noch  der 
übliche  „Coro";  einen  Opemschlofs  ohne  Chor,  im  Stile  der  älteren 
„Didone"  und  der  Wiener  Opern,  wagte  Jommelli  dem  italienischen 
Publikum  damals  offenbar  noch  nicht  zu  bieten. 

Neben  den  Schlufsszenen  kommen  hauptsächlich  die  Aktschlüsse  AktMUsne 
für  das  Accompagnato  in  Betracht,  vgl  aolser  dem  „lUgok'*  besonders 
Mg.  1 10,  L.  Vero  n  16,  Iperm.  X 12. 

Inhaltlich  sind  diese  Accompagnatoszen^  mit  grofser  Sorgfalt 
nnd  die  bedeutendsten  daranter  mit  sicherem  Instinkt  für  echt 
dramatische  Wirkung  gestaltet  Es  sind,  von  den  auch  hier  noch 
(Z.K  B^.  III  10)  vorkommenden  Anrufungen  der  Götter  in  den  üblichen 
langgezogenen  Akkorden  abgesehen,  Szenen,  in  denen  gewaltige  innere 
Krisen  zur  Lösung  gelangen.  Die  Überzeugungskraft  der  Musik  ist 
verschieden,  je  nachdem  der  Text  den  betreffenden  Seelenzostand 
indirekt  mit  Hilfe  des  Bildes  und  Gleichnisses  beschreibt  oder  den 
Hörer  nnmittelbar  hineinfährt  Im  ersten  Falle  haben  wir  zum  Teil 
sehr  ausgedehnte  Qrchestergemäide  (wie  die  £lchüdenuig  des  Gewitters 
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Tal.  116),  die  für  die  Geschiclite  der  darstellendeu  M\mk  jrwar  grofsea 
Wert  besitzf^n,  im  Zusammenhanp:  mit  dem  Drama  aber  als  Zutaten 
Ton  ß-elefrcHtlirh  rcclit  ;infserlich<  r  Natur  erscheinen.  Bedeutender 
ist  die  zweite  Kategorie,  wcIcIk;  den  Stimmuncrs^elialt  dieser  Szenen 
nnmittplbar  ans  der  dramatischen  Situation  heraus  entwickelt  An 
obeistei  Stelle  stehen  Im  i  wiedernm  die  Ombra-Szenen.  In  der  iil>ei- 
wiegendeii  Mt  lirzahl  ist  das  Rezitativ  nach  Cbaralcter,  Ausdruck  und 
Klangfarbe  aufs  Engste  mit  der  folgenden  Arie  verl  iiiiden.  Die  Bläser, 
unter  denen  die  Fagotte  eine  immer  bedeutendere  KoUe  spielen,  sind 
nach  wie  vor  die  Interpreten  der  gespens tischen  Stimmen  oder  der 
Klänge,  unter  denen  irgend  eine  geliebte  Person  zum  Tode  geführt 
wird.  In  lüg.  II  14  steigern  sie  sich  bei  den  Worten  Achills  „Odo  ü 
suon"  zu  eiuem  förmlichen  Trauermarsch.  Die  „Onibra"  selbst  wird 
angeredet  in  der  jrrofsen  Soloszene  Berenice's  (L.  Vero  1119).  einer 
würdigen  Yurlauferin  der  l  erühmten  spateren  Berenice-Szeue  im  Stutt- 
garter „Vohiffpso'' .  Es  ist  eine  sehr  breit  ausgeführte  tizene  in  der 
für  diese  Stimmungen  charakteristischen  Tonart  Es-rho-J)  auch  die 
darauf  folgende  Arie  ..Omhra  cara"  mit  ihren  beiden  zweimal  wieder- 
holten StimmungsL'-cc-t^usat/en  (Andantim»  —  Allesrn  spiritoso)  trägft 
riiieti  durchaus  freien  riiarakter.  Anl^serdeui  wäre  hier  neben  der 
bereits  erNv  ilniten  vorletzten  Szene  der  „Ifigenia"  noch  der  grofse 
Monolog  Bereiiire  s  (Antij^.  TTI  7)  „Bcrcnicc,  che  fai?"  zu  neuueu,  ein 
lehrreit  lies  i^eisjdel  für  die  i)einiiche  Sor<rfalt.  Tnit  der  sich  .To mm t-1  Ii 
dem  1  extausdruck  anschmiegt.  Fast  bei  jedem  neuen  Gedankengang 
w'echselt  hier  d;\s  Tempo,  die  Stimmung  und  die  Klangfai'be,  Unter 
schaueinden  Tremoli  beginnt  Beremce: 


^)  8.  0.  a  179. 
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dnes  Themas  in  einer  Aiie  ist  bei  Jommelli  ftberans  selten;  selbst 
in  Stattgart  ist  er  nieht  wieder  daranf  amrttekgekommen.  Die  trOher 
schon  beobaditete  Art,  die  Singstinune  mit  den  Bftssen  kanonisch  sn 
führen,  tritt  auch  hier  noch  sehr  hftofig  auf  (vgl  Baj.  II  5  nnd  II), 
zumal  in  den  Mittel8fttzen.9 

Der  schon  seit  den  frtthesten  Werken  erkennbaren  Neigung,  den 
Schwerpunkt  in  den  Arienmittelsätsen  auf  die  Harmonik  an  legen, 
bleibt  Jommelli  auch  in  diesen  Opern  treu.  Die  modalatoiischen 
Kflhnheiten  und  Überraschungen  sind  den  Wiener  Opern  gegenüber 
womöglich  noch  gesteigert  Den  Grundstock  bilden  nach  wie  yor 
chromatisch  auf-  und  absteigende  Bfisse  mit  darüber  liegender 
Seqnenzenmelodik.  Man  Teigleiche  dazu  den  Beginn  des  lÜttelsataeB 
in  Enribate'b  Arie  Ifig.  1 1: 


— — r 


^  


Qnaa-to  per  nd  pe  -  no  •  so,  foaii-to  per    lel  te  •  ae  -  ito 


I: 


r  c  c  rSr^ 


m 


pro  -  ve  -  do  il  fin 

^5  


i 


di  qtie  -  sto    te  -  -  tro,  te 


0  Eine  beachteoewerte  RemiBitiein  ea  eine  deatoohe  Yelkeweiie  findet  ficli 
in  der  Iperm.  III4: 
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.  teo  fai4i  -  Ii  -  ee       dl,  te-tm  in-le  -  U  •  •  ee 


i. 


Unharmonische  Rückangen  sind  nicht  selten  (ygl.  Ifig.  n  11). 
Takt-  und  Tempowechsel  im  Mittelsatz  sind  so  hftnfig,  dats  die  frühere 
Art,  den  Mittelsatz  thematisch  dem  Hauptsatz  anzugliedern,  nur  noch 
die  Minderzahl  der  Arien  umfafst.  Dagegen  &llt  auf,  dafs  die 
Mittelsfttze  nicht,  wie  früher,  bloÜB  Streicher-,  sondm  aneh  Bläser- 
besetzong  aufweisen;  oft  tritt  sogar  das  volle  Orchester  in  Tätigkeit 
(vgLIiKg.n2,  TaLI5»  Hl,  nu,  AttBeg.ni  u.a.);  Soli  der  Oboen 
oder  Hömer  dagegen  linden  sich  hier,  wie  in  Wien,  nor  in  spärlicher 
Anzahl  (vgl  lüg.  H 11). 

Die  Edhidniig  in  den  Arien  ist  im  Vei|rl^  mit  den  Wien« 
Opern  dendich  nngleicL  Banalitäten  wie  Bajaz.  n  11: 


Un    an-n  die|M*iia-aa8*a*i 

i&*M  —   nel  nio  pek  -  to. 

T=f — f — T'^T — n 

oder  IperuL  II  1 : 


5 


Ha 


na  •  dl    pur    ooa  -  ten 


'  4 
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wird  man  in  jenen  vergeblich  suchen.  Auch  die  Koloratur  spielt 
eine  grOÜBere  Solle  als  dort.  Als  Beispiel  dafür,  was  hier  gelegentlich 
verlangt  wurden  möge  die  Koloratur  auf  das  Wort  „ähna"  in  Tamerlan's 
Arie  t,Come  a  emgiar  d'affetto*'  (BaJ.  13)  dienen: 


A  DDG 


Eine  hMg  wo,  beobachtende  Endiefarang  ist,  dab  die  Koloratur 
aii&t  nelir  allein  in  der  Singtümme  anftiitt,  eondem  in  reiavollem 
ünitatoriachem  Wechselspiel  mit  ihr  von  Oboen  (z.  B.  Ipena.  n  6X 

22* 
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seltener  von  Flöten  (TaL  1114)  ausgeführt  wird;  zumeist  handelt  es 
sidi  dabei  um  tonmalerische  Schilderungen. 

Die  bedeutenderen  unter  diesen  Arien  zeigen  indessen  .Tommelli's 
Melodik  auf  der  vollen  Höhe  ihrer  dramatischen  Ausdruckskraft.  So 
lautet  das  Hauptthema  von  Iphi^eniens  G-moll-Arie  j,Sß  $oUevar  bra" 
mcUe"  (116)  folgendennaüsea; 


J  g  ^11 

Se     8oi  -  ie  -  Yar  bra  -  a 
^^1. 1»   »  F  •  F— 

la  -  te  per  i 

IQ     mo-meu-to  ai-me  -  ao 

^  y       '  i  [  

Und  im  Anügono  (U  4)  beginnt  Demetno'B  Arie  „Piango,  e  ver^: 

Plan  *  go,  ö  ver;         ma    non    pro  •  •  ce  -  de,       non  pro- 
Baß  F  C 


ee  -  do      daU*  if  •  - 


.     .     -  C 


W0l>ei  die  Figur  der  Oboen: 


fortwährend  die  Schüderong  der  Tränen  festhält  Auch  den  Gegen- 
satz zwiflchen  Dur  und  Moll  weiDs  Jommelli  in  derselben  Oper  Qr 
Demetrio'a  Axie  „A  iorto  spergkuro"  I  d)  zn  feinen  Wirknngan  ana- 
mbenten,  TgL  auch  ABtig.13: 
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ToT-to     •por-gfai-io       qvd  lab  -  liro  mi  di  -  oe,  wn 


Ik^^  r  f  r  I  ji  fr  f  j  I  ^ 


Ein  schönes  Beispiel  für  Jommelli's  groCszügige,  sich  eng  an 
die  Textworte  anschmiegende  Melodik  ist  der  Mittelsatz  der  ersten 
Arie  des  Bajazette: 


bo  mio      do  •  lo-n       Me*iiia  pe-i6  ü  p»- 


vioi.n 

t 


-<2  


JBr. 


T  r 


Br.  eol  6. 


;2i: 


cbe  apo-M, 


e  se-ni  -  to  -  xo 


1 


1 


r 
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te—  U—  glift  avri,  in     te   Ift       fi-gli&  a?-iA. 


j   m^rd  ^  j  FFT?         -  ■ 


ät-  -zfe^  I 


i 


3^ 


Freilich  sind  es  auch  hier  wieder  hauptsächlich  die  Arien 
empfindsamen  Inhaltes,  die  eine  solche  individuelle  Prägung  empfangen. 
In  den  heroisch-pathetischen  Stücken  dagegen  fehlt  diese  perstmliche 
Note  zumeist.  Hier  erscheint  (zumal  in  den  Gleichnisarien  von  Sturm, 
Gewitter  usw.)  sehr  häufig  ein  und  derselbe  Melodietypus,  der,  in 
langen  Noten,  meist  innerhalb  des  Dreiklanges,  aufsteigend,  schliefs- 
lich  in  rauschende  Skalengünge,  nicht  selten  mit  Scarlatti*schen 
Riesenintervallen  untermischt,  ausmündet.  Im  Basse  sind  dabei  ent- 
weder ebenfalls  Skalengänge  oder  besonders  Trommelbässe  beliebt 
Folgendes  Beispiel  (aus  Ifig.  II  7)  ist  typisch  für  diese  Art: 


m 


itee  -  10     tat  -  to    eprei-M  -  ee  e 


tat  -  te. 


-u — er 


f       f  f 


(ygL  aach  oben  S.  260  unten). 
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Zn  individuellerer  Aasdmckskraft  erheben  sich  indeEs  auch  diese  Dekum». 
Alien,  sobald  ihre  Melodik  einen  deklamatorischen,  ja  mitnnter  «»'^ 
gferadezu  dem  Aeeompa^^to  entlehnten  Charakter  erhält  Wir  haben 
die  Ansätze  zu  dieser  Themenbildnng:  ja  bereits  in  den  früheren 
Opern  beobachtet  und  in  diesem  Andringen  recitativischer  Elemente 
saeh  in  die  ^S^iMliloflienen  Nummern''  einen  weiteren  Schritt  zur 
Dramatisierung  der  neapolitanischen  Oper  erkannt.  Auch  hier  wird 
dem  deklamatorischen  Element  in  den  Arien  ein  sehr  weiter  Spiel- 
raum gelassen;  ja  einmal  führt  diese  Freiheit  sogar  bis  zum  „Tempo 
mbato"  (Bajaz.  1114).  Aber  auch  sonst  Uebt  es  Jommelli,  in  seinen 
Arien  einzelne  Worte,  in  denen  sich  für  ihn  gewissermalsen  der 
Stimmnngsgehalt  der  ganzen  Situation  zusammendrängt^  immer  wieder 
Yon  der  Singstimme  in  ansdmcksvoller  Weise,  meist  von  Pausen  und 
Fermaten  eingeschlossen ^  wiederholen  zu  lassen;  so  in  der  Arie  Aga- 
memnons  (Ifig.  114)  das  Wort  „Figlia!"  und  noch  drastischer  das 
Wort  „Ingrata"  (Iperm.  n  2),  in  welehes  Danao  alle  sdne  Vorwürfe 
gegen  seine  Tochter  immer  wieder  von  Neuem  zusammenzufassen 
scheint.  Agamemnon  yollends  bleibt  in  seiner  Arie  „Ma  dovrö  vedere'* 
(Iflg.  1 5)  unentschlossen  gleieb  auf  dem  ersten  Worte  „ma"  in  einer 
langen  Femiate  an!  e  liegen,  vgl.  auch  Baj.  m  2.  Charakteristisch 
ist  übrigens,  dafs  derartige  bedeutsame  Ansmfe  in  einzebien  Fällen 
bereits  nicht  mehr  von  der  Siogstimme  allein,  sondern  in  Abwechs^ 
lang  mit  dem  Orchester,  das  den  Ruf  gewissermafsen  als  Echo  sortlck* 
gibt,  yorgetragen  werden  (vgl  Baj.  II  4).  Häufig  kommt  es  vor,  dafs 
einer  Allegro-Arie  eine  Ueine  Zahl  von  Adagio^Takten  vorausgeschickt 
wird;  die  betretende  Person  versenkt  sich  sanftehst  in  eine  bestimmte 
Empfindung,  um  dann  pldtzUch  aus  der  kontemplativen  Rnhe  in  eine 
krifttge,  aktive  Stimmung  fiberzugehen  (vgl  die  Arie  ffUtdr  vorrei 
daü*  affimno*'  h,  Yero  IH  3). 

Ein  Beweis  dalOr,  daDi  Jommelli  bestrebt  war,  die  Einfünnig-  c«f>iiB<a 
keit  der  Alienfolge  za  Gnnsten  edit  dramatischer  Wirkung  zn  müden, 
ist  die  betrftehtUdi  gesteigerte  Anzahl  der  CavaHneiL  Diese  Stücke, 
inhaltüch  mit  wenig  Ausnahmen  (so  Iperm.  IH  7  die  eingeschobene 
Oavatine  des  Danao  „ColV  mpio  awerto  faJU^  dem  Ausdruck  zartester 
Empfindungen  vorbcähalten,  hat  Jommelli  melodisch  ganz  besonders 
reich  bedaeht  Sein  melodisches  Talent  feiert  hier  seine  schl^nsten 
Triumphe^  zumal  in  den  bereits  ^  charakteiisierten  Esdur-Sfttsen.  Hier 
entfisltet  er  eine  Gefnhissohwelgerei,  wie  sie  in  den  voll  aufgeführten 


«)  &  0.  8. 179. 
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Arien  nicht  eben  häuflg  ist  (vgl.  den  Gesang  Vologeso's  „Miei  trisfi 
pensieri"  h,  Vero  m  4).  Der  Schwerpunkt  ruht  hier  auf  der  Gesangs- 
melodie.  Das  Orchester  hält  sich  diskret  begleitend  zurück  und 
erhält  erst  in  den  späteren  Opern  mit  elegischen  Oboen-  und  Hömer- 
Soli  ebenfalls  einen  angemessenen  Anteil  am  Stimmungsausdruck.  Diese 
Cayatinen  sind  mit  ihrem  stillverträumten  Charakter  die  richtigen 
Antipoden  der  erregten  OrchesterrezitatiTe,  mit  denen  sie,  zumal  in 
dem  Stuttgarter  Opern,  in  bewofst  kontrastierender  Absicht  yerknfipit 
werden. 

Die  Orchesterbehandlung  schliefst  sich  den  Wiener  Opern  tadk 
Engste  an.  W&hrend  die  Anfangsritomelle,  wie  dort,  kinflg  weg- 
gelassen werden,  nehmen  dagegen  die  Zwischenspiele,  znm&l  im 
„Bajazette"^  einen  beträchtlichen  Umfang  an.  Was  Einzelheiten  der 
Instromentation  anbetrifft*  so  setzen  die  zweiten  Geigen  ihre  acbOA 
öfter  erwähnte  besondere  Mission  lort;  nur  sind  ihre  Figuren  charak- 
teristischer und  individueller  geworden.  Auch  die  solistische  Ver- 
wendnng  der  Bläser  spielt  nach  wie  vor  eine  bedeutende  Eolle.  Oft 
korrespondieren  sie  mit  demselben  Motiv  mit  den  Violinen  (Tai.  1 7; 
Att  Heg.  II  5),  manchmal  lösen  sie  sich  auch  untereinander  unmittelbar 
ab,  wie  Ifig.  1 10: 


Vor  allem  ist  es  die  Oboe»  weldier,  nnabhftngig  yon  der 
Singstimme,  der  Ansdmck  des  Schmerzes  in  den  mannlggachaten 
Schattierangen  znftllt  Ein  schönes  Beispiel  dafOr  bietet  die  Arie 
,ir  (NMa  «2  M«Miitio'(Iilg.nUX  wo  Achill  der  tranernden  Geliebten 
gedenkt  nnd  die  Oboe  die  Singstämme  bis  in  die  Koloratotpartien 
nnd  den  Hittebatz  hinein  begleitet  Eine  fthnliche  Anllgabe  erfUIoi 
die  Hömer  in  Elpinice's  Arie  »^oZo  efftiio  era  d^tmon"  (Ipenn.1 5X 
einem  Stück,  das  schon  im  ersten  Bitomell  dnrch  den  Blftserklang 
einen  ganz  eigentümlichen  Charakter  erhftlt,  ebenso  die  Flöten  in 
Iphigenien*8  Arie  „Ubeerm  eonvimä'  (U  n  9)i  Ganz  besondera  deut- 
lich aber  zeigen  sich  die  Nachwknngen  der  Wiener  Zeit  in  der 
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mehrfach  vorkommenden  charakteristischen  Verwendung  der  Fagotte. 
Zwei  instruktive  Beispiele  hiefür  bietet  die  „TaleiM*'  in  der  ton- 
malerisch  reich  bedachten  Arie  des  Teagene  „TortüreUa  rapir  se  si 
veäe"  1 13.  Nachdem  im  Hauptsatz  die  Turteltauben  geschildert  sind: 


treten  im  MittelfiatE  (Laighetto)  nnter  dem  Klang  der  Fagotte  die 
inilden  Tiere  (^hehe*^  des  Waldes  anf ,  die  zum  Uitldd  gestimmt 
werden.  In  der  Arie  Talestri^  aber  „JMxr  vorrei*'  (II  6),  worin  sie 
ihrer  Traner  nm  das  Sdiicksal  des  Geliebten  AnsdmÄ  Terleiht» 
erseheinen  die  Fagotte  beim  höchsten  Ansbmch  des  Schmeraes: 
fßposo  mfl^iceF,  einer  Jener  pittoresken  InstromentalefFekte,  wie  sie 
Jommeili  Ton  ihrer  nrsprflnglichen  Domftne,  den  Geistervisionen, 
gelegenilieb  anch  auf  allgemeiner  gehaltene  Ansbrttche  der  Traner 
nnd  des  Entsetzens  dbertragen  hat 

Von  Beispielen  eines  anbeigewöhnlichen,  individnelleren  Orchester- 
kolorits,  wie  sie  uns  schon  in  den  Mh^ren  Opern  entgegentraten, 
seien  hier  nur  zwei  angeftihrt  In  der  orchestral  sehr  reich  bedachten 
Arie  der  Erifile  „fiMo  ü  mio  cor  doMUf  (Qlg.  110),  in  der,  wie  wir 
sahen,  die  BUser  b&nflg  solistisch  hervortreten,  fOgen  sidi  ante 
diesen  Soli  anch  einzelne  Instromente  zn  Gruppen  zusammen;  so 
alternieren  eine  Zeitlang  Violinen  nnd  Hömer  mit  Bratsdien  und 
Oboen.  Und  in  der  Esdnr^Arie  des  Demetrio  „Qih  ehe  morir  deg^  io" 
(Antig.  III6),  einem  anch  melodisch  hervorragenden  Stftck,  das  autser 
dem  Streichorchester  (eon  sordtn»)  noch  mit  Flöten  nnd  Hömem 
besetzt  ist,  finden  sich  Flötensoli  in  Terzen,  begleitet  von  gedämpften 
Bratschen  nnd  gebaltoien  Homtönen. 

Anf  dem  Gtobiet  der  Dynamik  spielt  der  Edioeffekt  nach  wie  Dyiuwik 
vor  die  Hanptrolle  (ein  charakteristisches  Beispiel  dafOr  AntigLn2). 
Ihm  reiht  sich  das  seit  1749  nen  ermngene  „Crueend&'  an,  an  dem 
Jommeili  anch  in  diesen  Opern  festhält  Eine  Erweiterung  seineB 
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Gebranchs  ist  noch  nicht  zn  konslAtieren.  Seine  Terli.iltnisniil» 
sparsame  Anwendung*  beweist,  dafs  es  nach  wie  vor  noch  als  ä 
aufserordentliehes  Ausdnicksmittel  erschien,  mit  dem  Jommeiii  nie« 
allzu  freigebig  sein  wollte.   Zum  mindesten  ist  ihm  die  ältere  Skila; 

— piii  f — f  fjs-tav^  noch  ebenso  treliiufliz  wie  das  „Crescendo'';  ä 
schreibt  sie  sogar  an  Stellen  vor,  wie  Antig.  1 13; 


p  poeof  fOif  p  f 


wo  er  in  fr&herer  Zeit  bereits  das  Crescendo  Terlangt  hatte  (sLobci 

a  215  f.). 

sinfoBieii        Die  Sinfomen  dieser  Opern  stehen  an  Gehalt  betrlchtlidi  hkCs 
ihren  Wiener  YorgSageriniien  zurück.    Sie  entfalten  zwar  eiiei 
grofsen  äusseren  Glanz  —  mit  Ausnahme  der   Tpnmestra"  und  da  i 
jfAntigono"  haben  alle  Trompeten  — ,  aber  inhaltlich  folgen  sie  dnrchaos 
dem  glänzend-könrentioneUen  Wesen  der  früheren  Periode.  Es  schemi 
fast,  als  hätte  Tommelli  nnnmehr,  wo  er  von  dem  kritischen  Ohr 
des  Wiener  Pnbliknms  nichts  mehr  zn  fftrchten  hatte,  sich  bei  dieMS 
Sttteken  nicht  mehr  so  viel  MQhe  gegeben.  Stehend  ist  der  Vtxmmk 
TrommelbalS'Orgelpnnkt  am  Anfang  des  ersten  AUegro,  fiber  dn 
sich  die  meist  flgnral  gehaltenen  Hanptthan«i  in  einem  mftchtigoi  > 
Crescendo  in  die  Höhe  arheiten.    Wirklich  kontrastievende  Seiten*  [ 
themen  finden  sieh  nnr  in  einzdnen  Ans&taen  (Ifig^  TaL),  im  fthng»  l 
aber  wird  der  anfangs  angeschlagene  Ton  den  ganioi  Satn  hin* 
dnrch  festgehalten.  Nur  die  Sinfonie  des  „Bii^agetUf*  gemahnt  ant 
ihren  Unisonogftngen  von  fem  an  die  Zeiten  des  gtOiUme^f  wfihread  I 
die  Edur-Sinfonie  des  aJlnUgcno*^  anderersetta  nadi  der  melodladna 
nnd  harmonischen  Seite  hin  ein  indiridnellerea  GeprSge  xeigt  And 
die  langsamen  Sätae,  von  denen  nnr  der  der  j^Ipemei^''  Bliser 
(aber  ohne  Soli)  anfweist»  halten  an  den  beiden  herkömmlichen  Typ^ 
der  ein&chen  dreiteiligen  liedmelodie  (Reg^  Antig.)  oder  des  prUndim- 
artigen  Fortspinnens  eines  gangartigen  Motivs  (Tal.,  ^^ernt)  feit; 
sie  sind  auCserdem  meist  flberaus  knapp  und  Mehen  andi  iidialtlieb 
nicht  anf  der  Höhe  der  Wiener  Andantes.  Die  SdilnlMtae  wdlend» 
folgen  dorchaos  der  alten  Tradition  und  bieten  weder  inhaltlich  noch 
formell  Bemerkenswertes. 
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Die  positiven  Emmgenscbaften  dieser  Periode  sind  zwar  weniger  RflckUick 
sinnfällig,  als  die  der  Stuttgarter  Tage,  aber  sie  sind  darnm  kaum 
BÜnder  wichtig-,  schon  deshalb,  weil  sie  das  Yerbindangsglied  zwischen 
Jommelli 's  Wiener  und  Stuttgarter  Opemknnst  darstellen.  Sie  spinnen 
die  in  Wien  angeknüpften  Fäden  weiter  und  bereiten  zugleich  den 
Stutt  Carter  Neuerungen  den  Weg,  Die  Stuttgarter  Opern  mochten 
dem  Nichteingeweihten  als  etwas  nnerbört  Neues,  ja  als  ein  Bruch 
mit  der  Vergangenheit  erscheinen  —  tatsächlich  war  diese  neue  Kunst 
in  der  zuletzt  geschilderten  Opemreihe  wohl  vorbereitet.  Die  fran- 
zösische Oper,  auf  die  Ilm  nunmehr  Herzog  Karl  hinwies,  war  ihm 
in  ihren  Grundsätzen  bereits  nichts  Fremdes  mehr,  denn  was  er  in 
Wien  gelernt  und  in  Italien  durch  eigene  Arbeit  weitergebildet  hatte^ 
das  berührte  steh  in  mehr  als  einem  Punkte  mit  den  französischen 
Opemanschauungen.  Die  Einfühning  des  mehrstimmigen  Sologesangs 
in  das  musikalische  Drama  bedeutete  einen  wichtigen  Schritt  ans  der 
Spliftre  der  Solooper  heraus,  die  nur  die  Form  des  Duettes  gekannt 
hatte. 

Derselbe  Versuch,  der  Oper  die  Mehrstimmigkeit  zurückzuerobern, 
tritt  während  dieser  Periode  auch  in  dem  strengen  Orchestersatz 
hervor.  Auch  nach  dieser  Kichtnng  ist  der  Stuttgarter  Praxis  schon 
in  Italien  grOndlicli  Toigearbeitet  worden.  Bereits  hier  yersucht 
Jommelli  die  Ausdrucksmittel  des  strengen  Satzes  zu  Gunsten  des 
musikaliscihen  Dramas  auszunützen;  sein  Orchestersatz  gewinnt  schon 
jenes  charakt^iBtische  Gepräge,  das  wir  aus  den  Stuttgarter  Opern 
kennen  und  das  den  Zeitgenossen  bereits  za  „gesucht*  und  zu  „ge- 
künstelt* erschien.!)  £rblidLte  er  doch  mit  Becht  in  dieser  strengen 
Orchesterfühmng  ein  vorzügliches  Mittel,  die  dramatische  Ausdrucks- 
gewalt  der  Instrumente  überhaupt  zu  erhöhen.  Dsls  dieses  Ziel  sich 
gerade  seit  den  Wiener  Tagen  in  Jommelli*s  Geist  immer  deutlicher 
festsetzte  und  den  Anlab  zu  beträchtlichen  technischen  Fortschritten 
gab^  ist  gezeigt  worden. 

Kurz,  Jommelli  war  bereits  vor  seiner  Ankunft  in  Stuttgart 
der  alten  Solooper  in  vielen  Punkten  entfremdet  Aber  noch  hatte 
er  für  seine  Neuoimgen  das  Publikum  auf  seiner  Seite,  noch  pries  man 
seinen  kerben  dramattschen  Emst  als  „kirchliche  Würde*,  während 
man  denselben  Zug  17  Jahre  später,  nach  dem  gründlidien  Umschlag 
aller  Anschauungen,  als  „dentwhe  Barbarei*  brandmarkte.  Nun  bat 
Ja  Jommelli  in  Deutschland  sehr  viel  gelernt;  aber  seine  Qmnd- 
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anschauungen  vom  Wesen  und  der  Aufgabe  des  musikalischen  Drmi 
waren  in  ihm  bereits  so  fest  eingewurzelt,  dafs  sie  der  Anfentkl! 
jenseits  der  Alpen  wohl  im  Eiuzeliien  zu  niodifiadereQi  aber  in  ihnä 
Grundlagen  nidit  zu  erschüttern  vermochte^ 


Die  Stuttgarter  Opern. 


Als  Jommelli  seine  Stellung  am  wurttemberffischen  Hofe  antrat 
war  er  bereits  aufs  Genaueste  über  die  Aufgraben,  die  seiner  wartet^:, 
instruiert  Auf  die  Ziele,  die  Herzog  Karl  mit  seiner  Oper  Terfolgtt 
ist  schon  früher i)  hingewiesen  worden;  es  mufs  aber  nochmals  aus- 
drücklich betont  werden,  dafs  er  sich  keineswegs  mit  Haut  und  Haara 
den  „b?^sen  Italienern"  verschrieben  hat,  was  in  den  meisten  Dar 
Stellungen  der  Gegenstand  bt- weglicher  Klage  ist,  sondern  dais  er 
mit  der  französischen  Openikunst  zum  mindesten  ebenso  vertraot 
war.  Das  Ziel,  da«  er  sich  gesteckt  hatte,  war  demjenigen  verwandt 
das  der  Graf  Alg;u  otti  verkündete:  Rückkehr  zur  Chor-  und  selb- 
ständigen Orchesteimusik  nach  franzüsisciiem  Muster. 

Diese  Forderungen  waren  schon  in  Wien  an  Jommeili's  Ohr 
gedrungen,  er  hatte  ihnen  au^h  Konzessionen  gemacht,  war  aber 
docli  in  der  Hauptsache,  nämlich  im  Punkte  des  Chores,  konservativ 
geblieben.  Nun  traten  dieselben  Tendenzen  aufs  Neue  an  ihn  heraj, 
und  zwar  vertreten  von  seinpin  fürstlichen  Herrn,  der  trotz  alle: 
Freiheit,  die  er  Jommelli  im  Einzelnen  liefs,  doch  gerade  auf  jenöi 
Punkt  immer  wieder  zurückkam.  Jene  reformfreundlichen  Bestrebungen, 
die  Jommelli  bei  der  Kürze  seines  Aufenthalts  in  Wien  nur  eben 
gerade  kennen  gelernt  hatte  und  die  zudem  an  dem  Verkehr  mit 
Metastasio  stets  ein  wirksames  Gegengewicht  fanden,  wirkten  jeUt 
in  Stuttgart  mit  gesteigerter  Intensität  auf  sein  Schaffen  ein. 

Dieser  Umschwung  der  Verhältnisse  zeigt  sich  vor  allem  ancb 
in  der  Persönlichkeit  and  Art  des  Dichters,  den  der  Herzog  von  1756 
an  Jommelli  zur  Seite  stellte:  Mattia  Verazi's.  Seine  frühere  V(H^ 
liebe  für  die  Metastasio'schen  Texte  hatte  schon  seit  der  Abran 


')  S.  0.  S.  61if.;  vgl.  meiueu  Aufsatz  „Herzog  i^ATl  von  Württembeig  Bid 
die  Miuik^  Sttddentaclie  Monatshefte  Mai  im 
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ans  Wien  eine  gewisse  Abschwächung  erfahren  —  von  den  7  Opern 
der  letztgenannten  Reihe  stammen  nur  3  von  Metastasio  — ,  die 
anch  jetzt  znnächst  noch  anhielt:  auch  der  Herzog  scheint  nicht 
besonders  von  dem  Dichter  eingenommen  gewesen  zu  sein,  da  von 
seinen  Texten  nur  s^ehr  wenige  seinen  Anforderungen  entsprachen. 
In  Verazi  dagegen  fanden  beide,  Fürst  und  Künstler,  für  ihre  Inten- 
tionen ein  gefügiges  Werkzeug. 

Verazi  stellt  den  Typus  Jener  Librettistengeneration  dar,  die 
ihr  Heil  in  möglichst  engem  Ansclilufs  an  Metastasio  suchte.  Nicht 
allein  in  der  Wahl  der  Stoffe  im  Allgemeinen,  sondern  auch  in  der 
Führung  der  Handlung  and  vor  allem  in  der  Charaktt  i  i.^ik  der 
Personen  folgt  er  gf^tieulich  den  Spuren  seines  berühmten  VinltiMes. 
Dieselben  uns  ja  heute  so  oft  naiv  anmutenden  Übtirtreilumgen  in 
der  Cliaraktersciliideruntr  finden  sich  hier  wie  dort;  ja  selbst  ganze 
dramatische  Motive  hat  \  erazi  von  Metastasio  übeiniimmen,  wie 
er  denn  auch  eine  grolse  Vorliebe  für  die  Einfügung  von  iSentenzen 
bekundet  Ein  origineller  Kopf  war  Verazi  nicht,  und  wio  bei  allen 
Nachahmern,  die  dem  Vorbild  geistig  nachstehen,  treten  auch  bei 
ihm  dessen  Schwachen  in  sresteigertem  Mafse  hervor.  Die  Sicherheit, 
mit  der  Metastasio  die  Fitden  des  Intiit^^uengewebes  in  der  Hand 
behält,  geht  Vera'/i  ab,  Seine  Art,  die  Handlung  zu  führen,  ermangelt 
in  den  meisten  Fiillen  des  individuellen  Lebens;  Alles  fällt  bei  ihm 
weit  plumper  und  roher  aus.  als  bei  Metastasio.  Ja,  es  kommt  ihm 
gelegentlich  vor,  dafs  er  um  eines  besonderen  äufseren  Effektes  willen 
eine  g-anze  Szene  einfügt,  die  dramatisch  vollst^indig'  uberflüssig  ist 
und  nur  in  äufserlichem,  losem  Zusammenliaiiti-  mit  dem  übrigen  steht, 
wie  2.  B.  die  rroteusszene  im  1.  Akt  seines  „Fetoyitr-\  i'berljan]it  ist 
Verazi  mit  dem  ]hnp:reifen  überirdischer  Gewalten,  das  jederzeit 
unter  grofsem  maschinellem  Aufwand  vor  sich  geht,  sehr  freigebig; 
in  den  meisten  Fällen  macht  er  es  sich  weit  leichter  als  Metastasio 
und  zerhaut  den  unrettbar  verfitzten  Knoten  durch  die  Einführung 
eines  Gottes,  ohne  zu  bedenken,  wie  sehr  dadurch  seine  Handlung 
an  dramatischer  Schlagkraft  verliert.  Trotz  einer  namhaften  Routine 
in  der  Beherrschung  der  Form  ist  er  doch  weit  von  dem  Geschmack, 
geschweige  denn  von  der  eleganten  Grazie  der  Metastasio 'sehen 
Diktion  entfernt  Die  Bilder  in  seinen  Arien  halten  sich  eng  inner- 
halb des  poetischen  Gedankenkreises  seines  Vorbildes,  stehen  aber  an 
plastischer  Anschaulichkeit,  wie  an  poetischer  Vollendung  erheblich 
hinter  jenem  znrflck.  Seine  Sprache  wimmelt  von  Metastasio'schen 
Sülfloflkeln;  der  Gedankenkreis  seiner  Sentenzen,  der  ebenfalls  durch- 
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aus  Ton  dem  Wiener  Muster  abh&ngig  ist,  hftlt  sich  inneilialb  w 
hAltniSHrilljBif  enger  Grenzen  nnd  sinkt  gelegentlidi  auf  das  Niven 
recht  trivialer  QemeinpUtie  herah. 

Und  doch  fehlen  in  keiner  einzigen  Oper,  die  dieser  eingefleischte 
Hetastasianer  für  Jommelli  gedichtet  liat,  GhSre,  dnunatisclie  En- 
sembles nnd  Tänze.  Er  entwickelt  eine  Vorliebe  für  prankroBe 
Massenszenen;  Menschen  und  Götter  erscheinen  bei  ihm  zumeist  nnter 
Aufbietung  eines  gewaltigen  Apparats ^  bei  dem  der  Maschinist  nicht 
die  letzte  Külle  i^pielte  —  kurz,  seine  Opern  enthalten  eiue  Fülle 
prunkvoller  Szeneubilder,  hinter  denen  liätiüg  genug  die  eigeniliciic 
Handlung  gänzlich  verschwindet. 

Alles  dies  mag  bei  einem  so  getreuen  Gefolgsmann  Metastasio's 
wohl  mit  Recht  Befi-emdeu  erregen.  Metastasio  wäre  niemals  darauf 
gekommen,  seine  Handlung  blols  als  das  kahle  Gerfist  für  einen 
grolsen  Apparat  von  Aufzügen,  Chören,  Tftnzen  usw.  zu  betrachten. 
Fraiuösuche  Wohl  aber  war  dies  französischer  Brauch.   Bei  Vera^i's  Quali- 

täten  als  Mensch  und  Dichter  vnvd.  man  kaum  annehmen  dürfen,  dafs 
diese  Verquickun^  italienischer  und  tranzr)siv(  her  Eiemenu^  enva  sein 
geistiges  Eigentum  gewesen  ^vare.  Weit  ahrscheinlicher  ist.  dafs 
der  Herzog  selbst  hier  seine  Hand  im  Spiele  hatte  und  seinem 
Hotpoeten  die  nittic'en  Anweisungen  gab,  die  er  nachher,  vor  der 
Komposition,  seinem  Kapeilmeister  gegenüber  wiedt  rholte.  Dazwischen 
lagen  allerdings  für  gewöhnlich  Stunden  langwiei-iger  YerhandlangeB 
zwischen  Dichter  und  Komponisten. 

Jommelli's  kritischem  Auge  entgingen  die  Schw^ächen  dieser 
Librettistik  keineswegs.  Er  hatte  schon  in  seinen  früheren  Jahren 
kein  Bedenken  getragen,  seine  Texte,  wo  es  ihm  ratsam  erschieOi 
abzuändern  und  zu  verbessern,  ja  gelegentlich  sogar  ganz  neue  Szenen 
hinzuzudichten.  Bei  Yerazi  vollends  erschien  ihm  dieses  kritisdie 
Verhalten,  um  mit  Schnbart  zu  reden,  als  ein  „sonderliches  Bedüii- 
nis^.  Hier  hatte  er  es  nun  ersten  Male  mit  einem  Dichter  zu  tun, 
dessen  Texte  er  von  dem  Koment  ihrer  Entstehung  an  kontrollieren 
nnd  in  ihrer  Gestaltung  entscheidend  beeinflussen  konnte.  Alle  Texte 
Veras i's,  die  er  in  Musik  gesetzt  hat,  zeigen  denn  auch  deutlich  die 
Sporen  seines  Eingreifens.  Verasi  aber  liels  sich  seinerseita  Alles 
ruhig  gelallen;  er  beugte  sich  vor  der  überrsgenden  QtüSae  des 
Mnsikers  imd  seiner  ansgedehnten  littersiisciiea  Bildnng,  und  irohi 
noch  mehr  vor  dem  Ffirsten,  der  hinter  ihm  stand. 
Hmoc  Kni't  AhCT  auch  JommelU  sah  sieh  rascher,  als  er  gedacht,  in  die 
lakkü*«    00110  sgim  hineingierisseiL  Er  hatte  sich  wedär  in  Wien^  noch  hi 
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den  folgenden  drei  Jahren  dazu  entscliliefsen  können,  den  Chor 
"V^ieder  in  seine  Opern  einzuführen;  nuumelir  rils  daü  energische  Zu- 
redtu  seines  neuen  Diensthen'n  den  Zo^^^einden  mit  einem  Schlage 
fort.  Bezeichnend  für  die  Teudenzeii  des  Herzogs  ist  aLirs(;rdem  die 
Tatsaclie,  daXs  die  vor  .lommelli's  Ankunft  in  Stuttgart  aufgeftthrten 
Opern  von  seiner  Komposition,  der  „Edo'^  (11.  Februar  1751)  und  die 
„Didone"  (ebenfalls  1751)  der  Wiener  Reihe  angehören,  wälirend  die 
lange  Serie  der  für  Italien  geschriebenen  Werke  unberücksichtigt  blieb. 

Gleich  die  erste  neue  Oper,  die  Jonimelli  für  den  Stuttgarter  i.  Fetowe 
Hof  schrieb,  die  erste  Bearbeitung  des  „Fetonte",  aufgeführt  am 
11.  Februar  1753,  wai*  eine  Choroper.  19  stellt  eine  von  einer  selb- 
ständigen Orchestersinfoniel)  eingeleitete  Chorszene  von  Meergüttem 
dar,  ebenso  beschliefst,  anscheinend  wiederum  von  einem  selbständigen 
Orcbestersttick  eingeleitet,  *)  ein  grofser  Gespensterchor  den  2.  Akt. 
Der  3.  Akt  enthält  sogar  zwei  Chöre,  einen  der  Sonnengeister  gleich 
zu  Anfang  und  einen  Chor  der  , Erdenbewohner  nach  Phaethon  s 
Katastrophe»)  am  Schluis. 

Damit  war  der  Baun  mit  einem  Male  gebrochen  und  Jommelli 
schritt  auf  dem  neuen  Pfade  in  den  nächsten  Jal^ren  rüstig  weiter. 
Charakteristisch  ist  dafür,  dals  er  für  den  niu  listen  zu  feiernden 
Festtag,  den  Geburtetag  der  Herzogin  am  ao.  August  1753,  eine  Oper 
Metastasio's  wählte,  die  ihm  wiederum  Gelegenheit  zu  drei  Chor- 
szenen gab.  nämlich  „La  CJejvmza  di  Tito",  Leider  ist  diese  Oper 
so  wenig  erii alten,  wie  ilire  Voigäno'erin, 

Während  Jommelli  1754  mit  dem  „Catone"^  wieder  auf  eine 
Wiener  Oper  zuröckgriff,  brachte  das  Jahr  1755  an  den  beiden  her- 
zoglichen Geburtstagen  je  eine  Neuscliöpfung,  nämlich  den  ..Pelope" 
(11.  Februar)  und  den  „Eneo  7ipI  Lmio"  (30.  August),  die  ersten  Er- 
zeugnisse seinei'  gemeiuschaitiiclieü  Tätigkeit  mit  Verazi 


*)  Bemerkung  des  Textbuches  (Kgl.  Landesbibliothek  Stuttgart):  „Triton  steigt 
unter  dem  Schall  einer  Sinfonie  und  in  Begleitung  seines  Gefolges,  welche  letstere 
Wilgehftn  den  Pvoteiis  in  der  Grotte  anftnweekoi,  »u  dem  Heer  herror." 

*)  BemerICfUig  des  Textbuches:  „Indem  PhaSthon  hingehet,  die  Türen  des 
Tempels  wiederum  aufiuschliefsen,  so  0£hen  sie  sicL  von  selbst,  und  jener  Ort,  der 
zuTor  ein  Tempel  war,  Terwandelt  sich  in  einen  erschrecklichtu  Abgrund,  der 
Flammen  aus^peiet,  und  woraus  Furien  and  fttrchterUche  Ges^uster  hervorkommen, 
und  Tor  welchen  Alleä  davoulliehet.'' 

Die  Textbndi  dintet  daiaiif  hin,  dftb  dieie  Katutrephe,  wie  in  2.  «FefoMle", 
ricli  ebeafaUa  in  Fonn  eines  grolMn  lurogrammatiachen  Orcheetenreiltatin  vollsof . 
Über  den  Text  dieeer  Oper  s.  das  Vorwort  in  meiner  Neiuniifnbe  dee  mMÜm 
j^tUmU"  in  den  DenknUUeni  deatacher  TNuünuist  Bd.  32/83. 
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GMdi  der  »Tdopef^  entteltet  aDe  E|g«iitft]idiclikMteii  der  Yerasi- 
sehen  Llbrettistik.  Er  MuuuUdt  die  antike  Sage  fon  Pelopa^ 
sich  im  WeUkampf  mit  dem  Kdnig  Önomans  (in  der  Oper  ^Hioms)  m 
EHis  TomOge  der  schnellen  Bosse  des  Poseidon  die  Toehter  des  JÜm^ 
Hippodamia,  erringt  Aber  der  ethische  Kern  der  Sage,  die  OKr- 
schfttterliche  Liebe  des  Pelops  zn  Hippodamia,  die  keine  Ge&üsKi 
schent»  Ist  anch  hier  yon  einem  Gewebe  von  Liebesintrigaeii  toD- 
stAndig  überwuchert,  ebenso  wie  die  Bestsrafong  des  fibennlttigeB 
Königs  durch  Poseidon.  Peiops  wird  in  der  Oper  noch  Ton  eintr 
iweiten  Prinzessin  umworben,  der  Eriphile,  die  ihrerseits  wieder  ii 
Phönidns  einen  lange  unerhörten  liebhaber  besitit  —  Beide  dnKhaai 
Ms  Erfindungen  Yeraii's  von  rein  konventioneUaa  Zusdinitt 
Ist  fenier,  dafii  Pelops  anJjser  dem  eigentlichen  Wettrennoi  mit  Thoa% 
das  sich  hinter  der  Ssene  abspielt,  vorher  noch  einen  sweften  Eaaitf 
mit  verschiedenen  Kriegern  des  EOnigs  und  nach  deren  Besieg^ng  nit 
wilden  Tieren  zu  bestehen  hat,  Kämpfe,  die  Verazi,  wie  er  sagt 
„eigentlich  zur  angenehmen  Abwechslung  und  Nebenzierde  des  Schaa- 
spiels  erfunden  hat".  Aber  auch  dieser  Nöte  vermag  Pelops  nicht  aus 
eigener  Kraft  Herr  zu  werdeü:  Jupiter  ersclieint  i^elbst  und  erlegt 
die  Bestien  mit  seinen  Donnerkeilen.  Vor  dem  eigentlichen  Wett- 
renneu  aber  sttigl  Neptuu  aus  dem  Meer  empur  uud  fuhrt  dem  Pelops 
unter  ausdrücklicher  Bezngiiahme  auf  Juppiters  vorangegangene  Hilfe- 
leistung sein  unüberwindliches  ßossegespann  zu.  Man  sieht,  es  kam 
Verazi  weit  weniger  auf  psjxhologische  Motivierung  an,  als  auf  jene 
„Nebenzierden"  dekorativer  und  maschineller  Natur. 

Die  Art,  wie  Jommelli  diesen  vom  dramaiiscbt  n  Standpunkt 
aus  durcixaus  schwai  lien  Text  komponiert  hat,  ist  für  seine  diamatischen 
Anschauunsren  charakteristisch.  Äufserlich  betrachtet  fällt  zunächst 
die  ungewöhnlich  greise  Zalil  der  Aecompagnatoszeneii  auf  (10),  mit 
der  der  „Pe/oj3f"  alle  frülieren  ( )])ern  übertrifft.  Die  Verteilung  dieser 
Szenen  über  die  einzelnen  Akte  liin  zeigt  deutlich  das  Be,«?treben  des 
Komponisten,  durch  die  iuiiserlich-schematiscbe  Fiihrung  der  Kandlung 
hindurch  den  treibenden  psychologischen  Motiven  der  handelnden 
Personen  auf  den  Grund  zu  gehen  und  dem  Hörer  dureh  die  MusJik 
den  Einblick  in  dit;  seelische  Verfassung  seiner  Helden  zu  gewähren, 
den  der  Dichter  nur  flüchtig  andeutet.  Nur  einmal  (II  8),  in  der 
Szene,  wo  Pelops  dem  Getöse  des  aus  den  Wellen  auftauchenden 
Meergottes  lauscht,  ist  das  Accompagnato  in  den  Dienst  rein  äufserlicher 
Tonmalerei  gestellt;  in  allen  übrigen  Orchesterrezitativen  handelt  es 
akh  un  wkliche  SeelenmaJerel  So  benftUt  JommeUi  giekh  das 
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erste  Zusammentreffen  des  Pelops  mit  Hippodamia,  am  (I  5)  den 
Helden  in  einer  breit  ansgefOhrten  Soloflzene  in  eindringlicher  Weise 
seine  unwandelbare  Liebe  aussprechen  zu  lassen,  die  selbst  der  in 
Aussicht  stehende  Tod  nicht  zn  eisehftttem  yermOge.  Die  unmittel- 
bar folgende  Szene  (1 6)  aber  schildert  den  Seflez  seiner  Worte  in 
der  Seele  ffippodamia*8:  sie  l&üst  dem  furchtbaren  Schmerz,  in  den 
sie  der  Konflikt  zwischen  ihrer  liebe  nnd  der  Sozge  nm  ihren  Vater 
Tersetzt  hat,  in  einem  ausgedehnten  Accompagnato  freien  Lant  Be- 
merkenswert ist  flberdies,  daljB  die  beiden  Arien,  in  wdche  diese 
Szenen  ausmünden,  von  Jommelli  mit  sichtlicher  Sorgfalt  erfanden 
und  ausgefOhrt  sind  und  sieh  von  ihm  unmittelbaren  Umgebung  sehr 
vorteilhaft  abheben.  Hippodamia's  Arie  „IVa  tpeme  e  timoref*  z.B. 
ist  durdi  eine  charakteristisGhe  Verwendung  der  Cbromatik  aus- 
gezeichnet; man  yeiglelche  folgendes  Beispiel: 


Dafo  Jommelli  in  seiner  Kompositicm  das  Hottr  unenchtttter* 
lieber  Liebe  zwischen  Pelops  und  Hippodamia  besonders  hervorheben 
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wollte,  zeigt  ein  weiteres  groüses  Accompagnate,  das  dem  Dnett  Beider 
(II  10)  vorangeht.  Es  ist  ihr  letzter  Abschied  vor  dem  entscheidendes 
Wettkampf.  Pelops  bekundet  der  ängstlichen  Geliebten  g^spenfiber 
seinen  festen  Entschluls,  zu  siegen  oder  zu  sterben,  und  gerade  diesö 
Orchesterrezitativ  gehört  verm^^ge  seiner  schlagenden  Ausdi'uckskraf^ 
zn  den  bedeutendsten  Leistungin  dtT  ganzen  Oper.  Auch  das  lh- 
üchlieisende  Duett  tu  piaiKjiY"  ragt  durch  die  Echtheit  und  Tiefe 
seiner  Empfindung  hervor:  eine  Solooboe  ist  die  Hauptträgerin  der 
elegischen  (Trundstimmuner  im  Orchester. 

Auch  der  Gegner  dt^r  Liebenden,  Toante,  tritt  in  dem  Moment 
wo  er  sich  rückhaltslos  öber  seine  Empfindungen  ausspricht  (m  2), 
mit  einem  bedentsamen  Accuinpagnato  hervor.  In  dem  von  Pelop« 
besiegten  Fürsten  bäumt  sich  der  ffanze  Stolz  emjior  und  voll  Isitier- 
keit  wirft  er  seiner  Tochter  schnöden  \  errat  am  eiuvnen  ^  arer  vor. 
Herade  diese  beiden  Motive,  des  beleidigten  Stoki^s  und  dt-r  Er- 
biiT(iuiig  gegen  Hippodamia,  hat  Jommeili  zum  Ausgang>^pimkt 
seiner  n  usikalischen  Schilderung  genommen;  die  folgende  Arie  ,Jja 
fiylia  moffhid&*  freilich  hält  sich  mit  ihrem  polternden,  konventioneUeti 
Charakter  nicht  auf  der  Höhe  des  Vorangehenden. 

Einen  altbekannten  Typus  treffen  wir  in  der  Soloszene  der 
Erifile  114  an:  die  Klage  der  verschmähten  Geliebten,  welche  die 
Rache  der  Gßtter  auf  das  Haupt  des  Lngeti-euen  herabfleht.  Auch 
dieses  Accompagnato  gehört  zu  den  bedeutendsten  der  ganzen  Oper. 

Dramatisch  von  geringerem  Belang  und  darum  auch  weniger 
eingehend  ausgeführt  sind  die  beiden  Soloszenen  des  Argiro  I  8  und 
des  Cidippo  n  7;  auch  in  den  Arien  Beider  ist  es  Jommeili  nicht 
gelungen,  den  inhaltslosen  Beimereien  seines  Poeten  iigend  weldiei 
individuelle  Leben  abzugewinnen. 

Eine  dritte  Reihe  von  Accompn?nati  hat  die  Bestimmimg. 
gröDaeren  Komplexen  als  dramatisches  Bindemittel  zn  dienen.  Diese 
grolsen  dramatischen  Ssenenreihen,  die  an  Umfang  alles  bisher  Ge- 
botene in  Schatten  stellen,  sind  eine  der  wichtigsten  Errungenschaften 
der  Stuttgarter  Opern,  namentlich  anch  deshalb,  weil  sich  in  ihnes 
antser  den  Chdren  anch  die  in  den  letzten  italimischen  Opern  znrick* 
gedrftnglmi  selbslAndigen  Orehestersfttee  wieder  einsteUen.  Eine  der- 
artige  giolse  Szene  beschlieCst  den  ersten  Akt;  sie  sehilderi  die  ye^ 
kflndignng  der  errten  Eampfproben  durch  Thoaa^  dann  den  Ejonpf  des 
Pelops  mit  seinen  Nebenhahleni  nnd  den  Bestien  und  scUiefididi  i 
seinen  mit  Zens*  Hilfe  emmgenoi  Sieg.  Schon  die  erst»  PtoVIamatMs 
des  Königs  wird  vom  Orchester  nachdrttcUich  intotstAtst,  dam 
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folgt  ein  Trompetensignal  und  in  einem  „Allegro  non  presto"  des 
Orchesters  (D  8/4),  worin  die  sich  kanonisch  nachjagenden  Zwei- 
nnddreilsigstelskalen  der  beiden  Violinen  die  Hauptrolle  spielen 
(ähnlich  wie  im  Zweikampf  in  Mozart 's  j^Don  Giovanni")  j  wird  der 
Kampf  des  Pelops  mit  seinen  Oegnem  geschildert.  Thoas  befiehlt  — 
im  Accompagnato  —  das  Anf treten  der  wilden  Tiere,  denen  Pelops 
in  einem  neuen  Orchesterstück  entgegentritt.  In  einem  kurzen, 
drängenden  Accompagnato  fleht  der  Bedrängte  Jnppiter  nm  Hilfe  an. 
Dieser  erscheint;  ein  nener  Orchestersatz  f  Allegro  con  molto  spirito 
G  V4)  schildert  in  prasselnden  Zweionddreilsigstelskalen  der  Geigen, 
verbanden  mit  Achteltriolen  und  scharf  punktierten  Rhythmen  das 
Herabsausen  der  göttlichen  Blitzstrahlen  in  die  Reihen  der  Bestien  — 
ein  Satz,  in  dem  die  dramatische  Steigerung  bis  zum  Schlüsse  anhält. 
Unmittelbar  darauf  folgt  der  grofse  Siegeschor  „La  tua  gloria  etema 
splenda"  (G  "^^  AUegretto),  ein  breit  angelegtes,  glänzend  instru- 
mentiertes Stück  mit  SEwei  Seitenteilen,  die  nur  von  einem  Teil  des 
Chores  gesungen  werden,  während  nach  ihrem  Abschli^fs  immer  wieder 
der  volle  Chor  eintritt 

Das  ist  eine  Szene,  wie  sie  Jommelli  in  den  früheren  Opern 
auch  nicht  annähernd  versucht  hatte.  Neben  der  Restitaierung  des 
Cliores  eiiegt  vor  Allem  die  starke,  ancli  über  die  Gepflogenheit  der 
Wiener  Opern  weit  hinausgehende  Selbständigkeit  des  Orchesters 
misere  Anhnerksamkeit  Man  erkennt  dentlich,  daCs  Jommelli  nun- 
mehr über  einen  Instnimentalkörper  verfügte,  an  den  er  die  höchsten 
Anfordemngen  stellen  konnte.  ^  Von  jetzt  an  dringen  programmatische 
Orchesterschildenmgen  in  seine  Opern  ein,  die  nicht  allein  den  Herzog 
in  helle  Begelstenu^  yersetzten,  sondern,  was  nodi  wichtiger  ist,  anf 
die  ans  Jommelli's  Schule  hervoigegangen^  l^gspiel-  and  Ballett- 
komponisten,  wie  Dieter,  Zumsteeg  nnd  Deller,  yor  Allem  aber 
anf  das  Melodram  der  Folgezeit  einen  einschneidenden  Einfinfs  ans- 
seflbt  haben.  Das  franzaslsche  Yorbild  in  derartigen  Szenen  ist  un- 
verkennbar. Jommelli  mnüs  in  Stuttgart  durch  die  Yermittlang  des 
Herzogs  mit  Bameau's  Werken  bekannt  geworden  sein.  Denn  so 
lehr  er  sdbet  bisher  auch  die  Technik  des  Accompagnato  gefördert 
hatte,  diese  Art  dramatischer  Frogrammusik  im  Orchester,  zu  der 
die  Singstimme  gMchsam  nur  die  Erläuterungen  gibt,  war  bisher  den 

')  Vgl.  Cramer,  Magazin  der  Moaik  1786,  112:  „Der  Kapellmeiiter  darf  nie 
zu  schwer  für  ein  Instrument  setsen,  zn  dem  Ende  mois  er  also  die  Natur  aller 
hutnunente  genaa  kennen.  In  diesem  St&ck  hätte  Jommelli  oft  gefehlt,  wenn  er 
ikli  dai  aviKaHüdiiiAtrte  OnliMter  gdnibt  hStte." 
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Italienern  fremd;  sie  war  das  Werk  der  Franzo&en  Destouches  nnd 
Rameau  und  kam  erst  durch  Ramean's  Vermittlnng"  auch  in  die 
neapolitanische  Oper  hinüber,  Ein  zweites  glänzendes  Beispiel  für 
derartige  Szenen  bietet  das  Auftreten  Neptun's  und  seiner  Meergott  er 
II  8 — 9,  das  durch  ein  grofses  Accompagnato  II  8  eingeleitet  wird. 
Neptun  hat  sein  eigenes  Orchester  von  Oboen,  Hörnern  und  Fagotten, 
das  die  Musik  der  Tritonen  mit  ihren  „hueeine  rifort&*  wiedergibt  und 
mit  dem  regulären  Orchester  (Str.,  Ob.,  Com.)  alterniert.  Bei  der  Elr- 
Wiiliiiung  der  Sirenen  wird  es  durch  das  gedämpfte  iSaiteuorchester 
abgelöst.  Diese  Zweiteilung  des  Orcliestt  i  ^  w  ird  auch  in  Neptun's 
folgender  Arie  ,,17/  irionfa"  beibehält«  u  und  zwar  in  der  Weise,  daf> 
das  zweite  Orchester  bei  der  Ausführung  des  Gedankens,  dafs  Pelops 
Ruhm  an  allen  Gestaden  wie  l erhallen  mögei  einzelne  Abschniiie  des 
Hauptorcliesters  echoartii^  wiederholt 

Nach  einer  andern  Richtung  hin  ist  die  Schlufsszene  der  ganzen 
Oper  von  Bedeutung.  Sie  setzt  ein  mit  einem  prunkvollen  Eiüzugiv- 
marsch  des  siegreichen  Pelops,  daran  schliefst  sich  ein  giofser  Chor 
„Del  gran  vincitor(^\  den  ein  Reirain  „Viui,  viva  il  grati  t^neifore^, 
als  ..K<'ho"  bezeichnet,  abschliefst.  Nach  einer  läns'eren  Seccopartie 
verkniidf-t  Thoas  in  einem  erregten  Accnnipjignato  ."^ein^in  Entschlufs 
dem  Throne  zu  entSML'<  ii  und  leitet  daniit  einen  fTrofsen  Knsemble- 
satz  mit  Chor  ein.  an  dem  sich  alle  Peisuiieu  der  Oper  beleiliL^^n 
Jeder  singt  ein  kurzes  Sätzchen  im  3/^- Takt,  worauf  der  Chor  inuntr 
wieder  mi  dem  Refrain  einsetzt: 

La        glo  -  m  e  uii  i^rtiu  be  -   ue,     la         bra  -  mu  o  -  gm 

oor  ,    k  |iim-.>mao--sü  oor. 

Wir  haben  also  hier  eine  Art  von  Rundge.^ang  vor  uns,  wie  er 
der  italienischen  Oper  von  Hause  aus  üemd,  dem  deutschen  Singspiel 


^)  YgL  die  bekannte  BeiehwfinuigineDe  in  Trajetta*i  j,^toii«ia"* 
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dagegen  nach  französischem  Muster  sehr  geläufig  war  (man  denke 
nur  z.  6.  an  die  Schlolsszene  in  Mozart's  f^Ehitßhrung*^.  Bezeichnend 
ist  dafür  namentlich  auch  der  durchaus  yolkstümliche  Charakter  der 
üfelodik  in  diesem  Refrain. 

Von  diesen  Neuerungen  abgesehen  ist  der  Stil  des  „Pelope"  der- 
selbe, wie  in  den  vorhergehenden  italienischen  Opern.  Der  grolsen 
Zahl  von  Gleichnisarien  entsprechend  spielt  das  tonmalerische  Element 
eine  vichtige  Bolle,  wobei  das  Orchester,  wie  gewöhnlich,  stark  in 
Ansprach  genommen  wird.  Ein  hübscher  Zug  findet  sich  gleich  in 
der  ersten  Arie  „Seende  dal  nwnte".  Im  Hauptsatz  (Ällegro)  wird  die 
dahineilende  Welle  des  Gebirgsbachs  durch  folgendes  MoUt  illnsthert: 


Im  Ifittelsatz  aber  (Andantino  s/iX  wenn  der  Lauf  des  Bachs  sidi  In 
der  Ebene  Terlangsamt»  erscheint  dieselbe  Fignr  In  folgender  Gestalt: 


FQr  die  HefwisarbdtiiDg  sdiarlar  Kontraste  In  Hanpt-  nnd  lüttelsata 
ist  die  SchlfEbnicli-Arie  HI  1  instrnktiy.  Anch  hier  besftnftigt  sieh 
im  IfittelsatE  die  Enregmig  des  Meeres,  nm  einer  pittoresken  Schü- 
demng  des  ti^efjßro  soav^  Platz  za  machen.  Der  Tempowechsel  in 
den  Mittelsfttsen  ist  sehr  h&nflg;  weit  Qfter  als  friUier  encheuien  hier 
anch  BlAser-|  vor  Allem  Oboensoli  (ygL  1 5). 

Ton  besonderem  Beize  sind  anch  hier  die  empflndssmen  Arien. 
Das  Hanptstflck  dieser  Oattmig  bildet  die  Arie  der  Ippodamia:  J^eräer 
Vaimalto  heruf*  II  5|  die  aniser  Ihrer  schOnen  Melodieffilming  noch  durch 
eine  charaktaristiBche  Instrmnentation  —  Yiolmen  c.  sord^  Flzzlkato- 
bftsse^  Hömer  nnd  ilMen  (letztere  reichlich  mit  Soll  bedacht)  —  ami- 
gezeichnet  ist 

Die  SmfumB  des  „Pelope^  hftlt  sich  in  Ihrem  ersten  Allegro  an 
den  gewöhnlichen  Schlag,  zeigt  aber  in  der  Ansftthnmg  eine  Sorgfalt^ 
wie  sie  Jommelli  zwar  vorher  schon  in  seinen  Wiener  Opern,  da- 
gegen niemals  in  den  für  Italien  geschriebenen  an  den  Tag  gelegt 
hatten  Wir  haben  hier  wieder  ein,  wetan  auch  nicht  allzn  bedeatendeSi 
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aber  doch  als  solrlies  deutlich  erkennbares  Seit^thema,  eine  knappe 
Diirrhföliniiip:.  al»tr  dafür  wieder  eine  vollständige  iveprise.  Der  i^r^- 
ludienariige  laii^rs^anie  Satz  weicht  insofern  von  der  älteren  Gepflogen- 
heit ab,  al^  ei  (las  volle  Orchester  in  Tätigkeit  setzt.  Das  Schluü- 
AiltL^ro  folgt  in  seinem  Charakter  durchaus  der  Tradition.  Nen  ist 
indeöit^n  auch  hier  die  Orchestcrbehandlung.  Hier  beieilis'en  sieb 
nämlich  zum  ersten  Mal  in  Jominelli's  Sinfonien  verschiedeat 
Stimmen  an  der  Ausführung  eines  und  desselben  Themas;  man  Ter- 
gleiche  z.  B.  folgende  Stelle: 


Das  sind  bei  Jommelli  die  ersten  Versuche,  die  geschlossene 
Masse  des  Orchesters  durch  wechselseitige  Beteiligung  verschiedener 
Instmmente  an  der  thematischen  Entwicklung  zu  durchbrechen. 

Alle  geschilderten  Eigentümlichkeiten  dieser  „Pc?o;7c"- Sinfonie 
in  thematischer  wie  in  instrumentaler  Beziehung  weisen  deutlich  auf 
eine  Beeinflussung  des  Sinfonikers  Jommelli  durch  die  deutsche 
Orchestermusik  hin.  Es  miilste  auch  geradezu  ftotfallen,  wenn  dies 
nicht  der  Fall  gewesen  wäre.  Denn  der  Verkehr  aswischen  Stuttgart 
und  Mannheim  war  ein  überaus  reger,  i)  und  es  wäre  zum  mindesUiD 
sehr  wunderbar,  wenn  ein  Künstler  wie  Jommelli,  der  yon 
Anfang  an  der  Orchesterbehandlung  ein  so  scharfes  Augenmerk 
gewidmet  hatte,  Ton  dieser  Kunst  nicht  einen  nachhaltigen  Eindruck 
empfangen  hätte.  Freilich  kann  es  sich  dabei  nur  um  das  tech* 
nische  Gebiet  handeln.  Dem  Greiste  nach  ist  Jommelli  in  seinen 
Sinfonien  bis  an  sein  Ende  Italiener  geblieben.  Er  operiert  zwar 
in  Stuttgart  wieder  häufiger  mit  zwei  kontrastierenden  Themen,  aber 
die  Themen  selbst  trag^  durchaus  italienisches  Gepräge  und  stechen 
von  der  modemeFen  Mannheimer  Thematik  merklich  ab.  Auch  in  den 
Durchführungen  hält  er  prinzipiell  an  der  älteren  Manier  fest  Da- 
gegen sind  in  der  OrchestertechnÜL  in  Stuttgart  Tersehiedene  Be- 
rührungspunkt« mit  den  Mannheimern  nicht  zu  verkennen:  die  V^- 
teilnng  eines  nnd  desselben  Themas  auf  yerschiedene  Instramente,  im 
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TatÜ  die  Vermeidimg  des  Unisonos  von  Violinen  und  Holzblftsern,  die 
dafür  lange  HaltetOne  und  gelegentlich  auch  ein  kleines  selbstAndiges 
HoÜT  erhalten  —  das  alles  sind  Eigentftnilichkeiten  Ton  Jommelli's 
Stattgarter  OrehesterstU,  die  auf  deatsehe  Einflüsse  znrüfikgehen. 
Auch  wenn  er  in  den  Stuttgarter  Opern  die  frühere  ZnrOckhaltimg 
in  der  Anwendung  des  Orueehdc  an|gibt,i)  mag  man  darin  ehenialls 
eine  ßinwirknng  der  Mannheimer  Orchesteiprazis  erUid^en,  wenn 
auch  freilich  H.  Riemann's  Annahme,  als  habe  Jommelli  aberhaapt 
das  Crescendo  erst  von  den  Mannheimern  tbemommen,  nach  dem 
Vorhergehenden  abgelehnt  werden  moCB. 

Die  fortschrittlidien  Tendenzen  des  t^qpef*  setzt  seine  Schwester^  , 
oper,  der  „Enea  nel  Lade^f  f<Mrt  Sein  Text  behandelt  nach  Vergil* 
Äneis  den  Absehlofo  der  Schidcsale  des  Ineas  in  Italien,  die  Oewimnmg 
der  Etäiigstochter  Lavinia  nnd  den  Entscheidnngskanipf  mit  Tainii% 
—  das  Alles  wiederom  dnnshsetzt  mit  Liebeslntrigiien  aller  Art  nnd 
miter  ansgiebiger  Mitwirkong  der  abematttrlichen  Mächte.  Wie  im 
jfPdop«^,  so  Iflfst  anch  hier  die  Charakteristik  der  handelnden  Per- 
sonen sdir  yiel  za  wünschen  ftbrig.  Vor  allem  ist  der  König  Latinns, 
der  mit  seinen  Termittlnngsyorschiagen  bestSadig  willenlos  zwischen 
beiden  Parteien  hin-  und  heigeschoben  wird  und  hilflos  bei  seinem 
Vater  Fannas  Bettong  sucht,  dne  dramatisdi  dnrchans  anmdgUche 
Figur.  Aber  auch  Äneas  ist  nicht  sowohl  streitbarer  Held,  als 
schmachtender  liebhaber.  Die  ganze  Entsdieidung  mit  Tomus,  die 
sich  bei  Vergil  Schlag  auf  Schlag  abwickelt  und  auch  in  der  Oper 
selbst  schon  im  ersten  Akt  fallen  könnte,  wird  durch  das  sehr  un- 
geschickt und  plump  angelegte  Liebesspiel  zwischen  ihm,  Lavinia  und 
der  ebenfalls  in  ihn  verliebten  Jutuma  bis  zum  Schlüsse  der  Oper 
hinaufgezogen.  Verazi  wendet  hier  das  Mittel  einer  wahrhaftigen 
Geistererscheinung  an:  er  l&Dst  den  Schatten  Dido*8  aufsteigen,  um 
Lavinia  tfcber  die  Untreue  ihres  Erwählten  aufzoklftren  —  aber  dieses 
Motiv  erwmst  sich  im  weiteren  VerUufe  als  sehr  wenig  wirksam, 
insofeni  Lavinia  dadurch  nur  für  einen  flüchtigen  Augenblick  an 
Äneas*  Treue  irre  wird.  Die  Hauptsache  dabd  war  für  Verazi 
jedenfalls  die  Wunderersdieinung  mit  dem  sie  begleitenden  Gespensteiv 
Chor,  auch  mag  er  sich  von  dieser  Beminiscenz  an  die  berühmte 
pindone**  Metastasio*s  grosse  Wirkung  yersprochen  haben. 

Ebenso  verhält  es  sich  mit  dem  Auftreten  der  Venus,  desVulcau 
und  seiner  Cyklopen,  das  ebenfalls  einen  unverhältnismälsig  breiten 

>)  Die  Bezeichimng  dmkiuendo  oder  manectndo  kommt  auch  in  diesen  PuU- 
tnren  noch  nicht  yor. 
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Baum  in  der  Oper  einnmunt  Das  Motiv  flelbst  ist  antik:  Aneas  soll 
durch  Teimittliiiig  seiiier  gOttUclieii  Mutter  dnrdi  Yiilcan  mit  neuea 
Waffen  für  den  Kampf  mit  Tnmns  anagerBstet  werden.  Aber  das 
Mittel  wird  in  der  Oper  zm  Zweck:  diese  GOtterBienen  sind  mtl 
einer  so  behaglichen  Breite  anßgeführt^  dab  die  eigentliche  Handlung 
in  empfindlicher  Wdse  nnterbrochen  wird. 

Anch  Jommelli  ist  es  hier  weit  weniger,  als  im  J^dopef,  ge- 
lungen, in  seiner  Komposition  den  fehlenden  dramatisdien  Nerr  des 
Stflckes  zu  ersetzen.  Jenes  Heranshehen  der  psychologischen  Höhe* 
punkte  durch  groüse  Sdossenen  war  hier  nicht  möglich,  da  solche 
Höhepunkte  im  Texte  ftberhaupt  fehlen.  Trotzdem  enthalt  der  ^finsi^ 
ebensoviel  Accompa^tl,  als  der  ^elope''  (10),  aber  sie  verteilen  sieh 
gleiclmi&tsig  auf  alle  handelnden  Personen  und  stehen  untereinander 
nicht  im  geringsten  ideellen  aisammenhang.  Gharakteristasch  Ist, 
dafo  diesmal  die  Soloszenen  der  Nebenpersonen,  wie  des  Mezensio  1 6, 
Aceste  115  und  Latino  nil  an  dramatisch-musikalischem  Gehalt 
denen  der  Hauptpersonen  Äneas  und  Lavinia  (II  7, 9,  m  8)  eihebliich 
ftberlegen  sind. 

Muito  Jommelli  somit  in  dieser  Oper  auf  eine  groCszügige 
dramatische  CSiarakteristik  verzichten,  so  tot  es  ihm  doch  gelungen, 
wenigstens  im  Detail  manches  anschauliche  und  dramatisch  wirksame 
Bild  auszuarbeiten.  Auch  hier  stehen  die  grolsen,  aus  Sologesängen, 
Chören  und  Orchestersätzen  frei  zusammengefügten  Szenen  imVorder- 
gnmd  des  Interesses. 

Verazi  Hebt  es,  seine  Opern  mit  einer  effektvollen  Chorszene 
zu  eröffnen.  Inhaltlich  zumeist  die  Anrufung  irgend  einer  Gottheit 
enthaltend,  korrespondieren  diese  Chöre  entweder  refrainartig  mit 
einer  Solostimme,  oder  es  schliefst  sich  ihnen,  wie  im  ,.Enea%  ein 
Orchesterrezitativ  an;  jedenfalls  aber  wird  der  Clior  am  Schlüsse  der 
Szene  wiederholt  und  diese  damit  zu  einem  geschlossenen  Ganzen  ab- 
gerundet. Kaum  Ist  in  dieser  ersten  Szene  der  Chorgesans'  verklungen, 
so  ertönt  aus  dem  geöffneten  Janustempel  der  wilde  Kuf  der  Krieg^- 
furie:  ,.Gueyra,  gucrra,  odio  e  furor!"  Es  beginnt  ein  neues  Ac- 
comi>agnato,  eingeleitet  von  einem  umfangreichen  programmatischen 
Orchestersatz  und  überliau]>L  vull  au^gemlirttir  instrumentaler  Malereien. 
Die  Szene  wird  beschlossen  durch  Latino's  Arie:  „Drt  ccnto  func  c 
cmto^\  einem  reich  instrumentierten  Stück,  das  sich  mit  seinen  vielen 
tonmalerischen  Zügen  unmittelbar  an  das  Vorhergehende  anschliefst» 
Derartige  Szenenkomplexe  stellt  Jommelli  von  nun  an  mit  Vorliebe 
an  den  Beginn  seiner  Opern. 
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Dieser  grolsen  Erüftnungsszene  steht,  ähnlich  im  Bau,  aber 
lebhaft  kontrastierend  in  der  Stimmung,  die  Schlufsszene  des  1.  Aktes 
gegenüber,  wo  der  Schatten  Dido's  mit  seinem  unterirdisclien  Gefolge 
der  Lavinia  erscheint.  Auch  sie  beginnt  mit  einem  grofsen  Accom- 
pagnato,  worin  die  orchestrale  Srliilderung  des  auftauchenden  Schattens 
die  Hauptsache  ist.  Unter  geheimnisvoll  schwirrenden  Sechzelmtel- 
triolen  in  den  Violinen  erscheint  der  Geist,  bepfleitet  von  den  in 
solchen  Fällen  beliebten  Zweiunddreifsigstelluufen.  Die  1*»  de  der 
Dido  wird  von  einem  und  demselben  düsteren  Motiv  begleitet  und 
durchläuft  die  Tonarten  F-,  C-  und  G-moU.  Dann  aber  setzt  der 
Chor  der  Geister,  —  es  sind  mir  BaXsstimmeu  —  mit  folgender 
kräftigen  Unisonomelodie  ein: 


In  -  Tin  gl*ft-l»u-8i  IS-NT  -  da  dH-ira  -  ti  - 
Baft  B  


Ii  qve-ie  -  le^ 

F    '    B  ' 


i 


5 

in  -    -     •  k 


Chi  oontro  vn  in 

Baft  colla  parte 


•  fl  -  d«  •  l»f  an 


ar-nuur  n<m 


Mp-pi  fl  cor  —  di  ide  -  gno^  di  idi-gno  eter  -  no. 
Baß  C  Kecßaporte 


Derartige  Unisonochöre  zur  Schilderung  des  Unheimlich- Ge- 
spenstischen sind  ebenfalls  ein  Erbteil  der  franzosischen  Oper,  von 
welcher  Gluck  später  denselben  Effekt  in  seine  Refonn werke  ttber^ 
nahm.  Begleitet  wird  diese  lapidare  Chormelodie  von  aufgeregten 
Geigenp&ssagen  und  scharf  punktierten  Rhythmen.  Lavinia  antwortet 
in  einem  ansdmcksvollen  Accompagnato,  dem  sich  die  rli}  thmisch  und 
instmmenta!  sehr  abwechslungsreich  gestaltete  Arie  „Fa  ritomo  a 
LeUf*  anschliefst.  EUne  Wiederholung  des  Gespensterchores  schlierst 
den  Akt  ab.    Die  ganze  SBene  stellt  sich  als  ein  Nachtgonfiide 
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düsterster  Sorte  dar,  von  dem  nur  zu  bedauern  ist,  dafs  es  ffir  den 
Weitergang  der  dramatischen  Handlung  fast  gar  kerne  Bedeutung  hat. 

Formell  ganz  ähnlich  schliefst  der  2.  Akt  ab.  Hier  haben  wir 
zunächst  eine  sehr  chai'akteristische  Arie  des  Vulcan  ;,Sulle  tremmde 
incudi''  mit  immer  wieder  einfallendem  Refrain  des  aus  Tenöreu  und 
Bässen  bestehenden  Cyklopenchores.  Die  Zeichnung  Yulcans  selbst, 
die  sich  meist  in  den  Scarlatti'schen  Riesenintervalleu  bewegt  mid 
gelegentlich  so^ai  das  Gebiet  des  Buiiomäfsigen  htieiiL.  folgt  einer  all- 
gemeinen Aiis(  liamnig  des  18.  Jahrhunderts,  wenn  sie  die  Figur  ohne 
Kücksiciir  auf  iliit^  göttliche  Abstammung;  rein  als  ungeschlachten 
Tölpel  Schilden,  ganz  wie  z.  ]>.  Polyphem  in  den  zahlreichen  Acis- 
Opern  des  Jahrhunderts  erscheint.  Auch  der  Cyklopenchor  hat  etw 
von  dieser  Charakteristik  abbekommen,  namentlich  in  der  kurz  an- 
gebundeneu Art  seines  Refrains,  der  immer  nur  aus  ein  paar  barsch 
hingeworfenen  Worten  besteht.  Den  SchluXs  dieser  Szene  bildet 
wiederum  ein  Accompagnato  nebst  Arie  der  Venus,  die  freüicli  einen 
sLaik  uiFserlichen,  virtuosenhaften  Charakter  trägt. 

Kiu  ganz  besonders  reizvolles  Stimmungsbild  entrullt  die  Chor- 
szene der  Venus  ni  4,  der  ein  das  Erscheinen  der  Göttin  schilderndes 
Accompagnato  des  Enea  vuiang-eht.  Es  ist  eine  Lavatine  mit  Chor- 
refrain, eine  Kombination,  die  dadurch  einen  besonders  effektvollen 
Anstrich  erhält,  dafs  die  Kinzelsängerin  die  Güttin  der  Liebe  und 
Anmut  ist,  während  der  Chor  von  den  ungeschlachten  Cyklopen  ge- 
bildet wird.2)  Jommelli  hat  diese  beiden  Gegensätze  nach  Kräften 
herausgearbeitet:  Venus  trägt  ein  zierliches  Rokokostiick  vor  mit 
ausgedehnten  Koloraturen,  die  gelegentlich  auch  von  Oboen  und 
Flöten  aufgenommen  werden;  die  Cyklopen  dagegen,  kurz  angebunden 
wie  zuvor,  begnügen  sich  mit  acht  Takten  eines  zweistimmigen 
Befrains. 

Du  \  orzüge  dieser  Oper  liegen  somit  nicht  auf  der  dramatischen, 
xjiidtin  auf  der  musikalischen  Seite,  in  der  liebevollen  Ausführung 
einzelner  wirkungsvoller  Szenenl)ilder,  deren  Hauptreiz  auf  der  in 
Stuttgart  neu  errungenen  Kombination  von  Solo-  und  Chorgesang 
beruht. 


>)  Diese  Ssene  flndet  dch  nur  in  der  ParÜtiir}  das  Textbuch  der  eisten  Aaf- 
flhnuig  achliefirt  den  Akt  mit  d«r  Chomene  YnlkHui  ab. 

a)  Das  Textbuch  giht  den  Chor  einem  grofsen  Gefolge  der  Yenas,  die  Part, 
nennt  aber  anpdrücklicb  bL  Ts  die  Cyklopen,  und  dafs  diese  gemeint  Bind,  gdbt  ans 
der  Zweistimmigkeit  des  Chozsatxes»  sowie  ans  seinem  Charakter  herm. 
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Aber  noch  ein  weiteres  mnsikaliscli  liervorra;^endes  Stück  enthält 
diese  Oper  aufser  den  Cliorszenen,  nämlich  ein  grolses  Quintett 
gegen  SchhiTs  der  Oper  (III  7).  Es  ist  das  einzige  Mal  in  der 
ganzen  Oper,  da£s  ein  dramatischer  Höhepunkt  mit  einem  musikalischen 
zusammenfällt,  insofern  wir  hier  unmittelbar  vor  dem  Entscheidungs- 
kampf zwischen  Äneas  und  Turnus  stehen  und  die  verschiedenen 
Personen  ihren  Gefühlen  über  das  zu  Erwartende  Ausdruck  geben. 
Das  Quintett  ist  eine  reife  Frucht  von  Jommelli's  schon  in  Italien 
errungener  Meisterschaft  auf  dem  Gebiete  des  mehrstimmigen  Satzes; 
es  kommt  in  seinem  Verlaufe  zu  sehr  komplizierten  kontrapunktischen 
Bildungen,  selbst  mit  der  Koloratur  wird  gelegentlich  ein  reizvolles 
imitatorisches  Spiel  getrieben.  Auch  dramatisch  ist  das  Stück  von 
grolser  Wirkung.  Die  verschiedenen  Stimmengruppen  heben  sich 
scharf  von  einander  ab,  die  Spannung  ihres  Gegensatzes  steigert  sich 
fortwährend.  Im  Seitenteil,  der  ein  ruhigeres  Tempo  (Andantino) 
anschlägti  gehen  sich  die  Beteiligten  in  sehr  bewegten  imitatorischen 
Einsätzen  zu  Leibe.  Das  ganze  Stück  ist  aufs  Sorgfältigste  ge- 
arbeitet und  die  Wahl  der  Ausdrucksmittel  aofe  Genauste  berechnet. 

Der  Schluf9-Coro  hat  diesem  Vorgänger  gegenüber  einen  harten 
Staad.  Er  ist  zwar  weit  umfangreicher  und  auch  qualitativ  weit 
besser  bedacht,  als  die  früheren  Stücke  dieser  Art;  er  enthält  einen 
fesselnden  kanonischen  Mittelsatz  und  ist  namentlich  auch  nach  der 
orchestralen  Seite  hin  mit  grofser  Liebe  auHgeiührti  aber  das  durch 
das  Quintett  wachgerufene  dramatische  Interesse  vermag  er  weder  in 
poetischer,  noch  in  musikalischer  Hinsicht  anf  der  Höhe  zn  erhalten. 

Arien  des  „Enea"  haben  insofern  etwas  vor  denen  des 
„Pehpef*  voraus,  als  das  rein  äuf serliche,  tonmalerische  Element  hier 
keine  so  grofse  Rolle  spielt  Es  ist  einer  der  wenigen  Vorzüge  dieses 
TextT]uches,  dafs  die  Personen  zumeist  ihre  Empfindungen  nicht  durch 
das  Medium  des  Gleichnisses,  sondern  auf  direktem  Wege  knnd  geben. 
Und  hier  finden  sich  denn  auch  in  der  Musik  einige  Stimmungsbilder 
von  grofiBer  Frfignanz  des  Ausdrucks,  wie  die  F-moU-Arie  des  Latino 
(III  1),  wo  er  von  seiner  Tochter  Absehied  nimmt,  oder  Äneas*  £s- 
dor-Arie  (1 7)  nm  senti  in  petto  amore**^  worin  der  pldtzliche 
Übergaiijr  vnn  Dur  nach  Moll  bei  dem  Worte  „dolon''  von  ttbär- 
laschender  Wirkung  ist.^)  Wir  berühren  damit  einen  Zng,  der  Ton 
nnn  an  in  den  Stuttgarter  Openi  immer  stSrker  za  Tage  tritt»  nftmlich 


0  Dendbe  WkX  kehrt  in  Laviikia*!  Arie  «Fa  rjlomo  a  UM"  18  anl  die 
Worte  ,ontf«  meito«  nieder. 
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eine  namhafte  Bei  t  ichenine:  des  musikalischen  Ansdrnrks  nach  der 
harmonisch -modulatorisdieu  Seite,  Ihre  Hauptdomäne  waren  bisher 
die  Ariemnittelsätze  ge weisen,  mit  deren  zum  Teil  raffinierten  har- 
monischen Ausgestaltung  Jommelli  zunächst  nur  einen  rein  musi- 
kalischen Gegensatz  zu  den  Hauptsätzen  aii^^estiebt  hatte.  Vom 
„Pdopc''  an  dringen  diese  Elemente  alter  auch  in  die  Hauptsätze 
hinüber,  ihre  Anweudun;,^  erfolgt  nirht  mehr  aus  rein  musikalischen, 
sondern  mehr  und  mehr  aus  drainaliöchen  Kilcksichten,  d.  h.  sie  treten 
in  den  Dienst  der  Interpretation  des  Dichtei  wertes.  So  ündet  sich  in 
der  Arie  Tj  tMiiia's  „MinsuUi?  mmgamif*'  (116)  folgende  eindriiigliche 
chromaüsche  äteUe: 


FW.  1  coUa  parte 

^^^^^^^^ 

8pie-g»r  —  ncm  poM*    i  •  o—     ril*fu  •  bo  4d  tm. 


Dals  Jommelli  als  Harmoniker  bereits  früher  Bedeutendes  ge- 
leistet hatte,  ist  genügend  dargelegt  worden,  aber  diese  Seite  seines 
Talentes  mit  vollem  BewufstseiE  in  den  Dienst  des  dramatisf  hen 
Ausdrucks  zn  stellen,  das  hat  er  erst  in  Stuttgart  gelernt.  Durch 
die  Berührung  mit  der  deutschen  Tonkunst  mnlsten  alle  diese  Neigungen 
bei  ihm  eine  mächtige  Förderung  erfahren;  man  wird  nicht  fehlgehen 
mit  der  Behauptung,  dafs  Jommelli,  was  die  rein  technische  Seite 
der  Oper  anbetrifft,  von  den  Deutschen  neben  der  Orchesterbehandlnng 
in  keinem  Punkte  soviel  gelernt  hat,  als  gerade  in  der  Harmonik. 
Die  ältere  Art,  die  Arienmittelsätze  harmonisch  interessant  zu  ge- 
ßtalten,  schimmert  zwar  auch  jetzt  noch  durch,  aber  sie  ist  nicht 
mehr  das  einzige  Mittel,  die  beiden  Sätie  in  das  beabsichtigte 
£ontrastverhältnis  zn  einander  zn  bringen.  Der  dramatische  Zag, 
der  als  oberstes  Gesetz  nur  die  getreue  Textinterpretation  kennt, 
macht  sich  anch  in  diesen  Mittelteilen  beraerklich  und  bewirkt,  \aSa 
an  die  Stelle  der  bisherigen  typischen  Gestaltung  individuellere 
Bildnngen  treten.    Wo  es  der  Text  fordert,  finden  wir  anch  im 
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Mittelsatz  Takt-  und  Tempowechsel  je  nach  Belieben  (vgl.  1 8),  ebenso 
dringen  ausdrucksvoll  deklamierte  Textphrasen,  die  sich  aus  dem 
konzentischen  Flufs  des  Ganzen  nachdrucklich  hervorheben,  gerade 
hier  des  Öfteren  ein  (vgl.  I  5,  Arie  der  Giuturna:  „S^io  son  d'amor 
nemica"  und  die  schon  erwähnte  Arie  Lavinia's  II  6).  Auch  hin- 
sichtlich der  Instrumentation  ist  die  frühere  Scheidung  zwischen 
Haupt-  und  Mittelsatz  ziemlich  verwischt,  da  eine  erhebliche  Anzahl 
von  Arien  (1 1,  8,  II  1,  6  u.  a.)  das  ToUe  Orchester  in  beiden  Teilen 
zur  Begleitung  heranzieht 

Die  Sinfonie  des  „Enea"  folgt  in  ihrer  äuTseren  Struktur  ziemlich 
genau  der  des  f^lope".  Das  zweite  Thema  des  ersten  Allegro  hebt 
sich  dadurch  noch  schärfer  vom  ersten  ab,  dafs  es  von  Blfisem 
(Oboen,  dann  Flöten  soll)  vorgetragen  vird.  Das  ist  ein  neues 
Moment,  vs^lches  hervorgehoben  zu  werden  verdient  und  auf  das 
Jommelli  ebenfalls  erst  durch  feine  Beschäftig^g  mit  der  deutschen 
Instrumentalmusik  verfallen  ist.  Dem  Geiste  nach  entspricht  dieses 
Verfahren  den  Trioepisoden  der  französischen  Ouvertüre;  bis  znr  voll- 
ständigen Dreistimmigkeit  kommt  es  allerdings  bei  Jommelli  sehr 
selten,  vielmehr  setzen  diese  Themen  in  der  überwiegenden  Mehrzahl 
zweistimmig  und  mit  der  ausdrücklichen  Bezeichnung  „Soli"  ein. 
Jommelli  mag  durch  die  ausgezeichneten  Solisten  seines  Orchesters 
zu  diesem  Vorgehen  ermuntert  worden  sein.  Auch  im  letzten  Allegro 
spielen  die  Bläsersoli,  ähnlich  wie  im  „Pelope^\  eine  bedeutende  Holle; 
zwischen  beiden  liegt  der  nur  von  den  Streichern  an^gefälirte  lang- 
same Satz,  diesmal  ein  einfaches  dreiteiliges  Lied. 

Die  nächsten  drei  Jahie  brachten  auf  dem  Gebiet  der  seriösen  aummm 
Oper  keine  Neuschöpfung.  1756  ging  am  letzten  Geburtstag,  den 
Herzogin  Friederike  im  Lande  feierte»  der  „Artaserse"  in  Szene.  Das 
Textbuch  zeigt  verschiedene^  zum  Teil  recht  namhafte  Abweichungen 
Ton  der  orsprflnglichen  Fassung  Metastasio's  und  weicht  zudem 
Ton  den  beiden  uns  bekannten  Fassungen  i)  erheblich  ab.  Von  diesen 
unterscheidet  sich  das  Stuttgarter  Libretto  einmal  durch  verschiedene 
einschneidende  Kttrznngen  (so  fehlt  die  Szenenreihe  I  12—15  yoU- 
ständig),  vor  Allem  aber  durch  Veränderungen  im  Aufbau  des  Ganzen, 
die  den  Gepflogenheiten  Metastasio's  schnurstracks  zuwiderlaufen. 
In  1 11  beginnt  das  Textbuch  zwar  mit  den  Worten  Metastasio's 
iJkh  respirar  laseiatmi  quälehe  mmento  älmenc*'^  aber  es  wird 
darauB  keine  Arie  entwickelt,  sondern  ein  aoagefiUirtas  Quartett 


*)  8. 0.  aaoafl: 


Digitized  by  Google 


290 


Die  Weite. 


zwischen  Kandane,  Arbace,  Artaserse  imd  Artabano,  worin  akl 
die  im  Vorhergehenden  zn  einem  g^ewiasen  BShapnnkt  gesteigerteo 
Gref  Ohle  der  verschiedenen  Personen  in  ergiebiger  Weiae  Lnft  maclum. 
Mit  richtigem  Gefühl  bat  Jommelli  damit  den  Akt  geaddosaen 
und  auf  die  bei  Ifetastasio  noch  folgenden  Arien  verzichtet.  Nicht 
weniger  moTs  es  auffallen,  da£s  das.  Stuttgarter  Textbuch  II  5  vor 
Artaserse's  grofser  Ansprache  einen  Chor  der  „Vornehmsten  des 
Reiches"  in  das  metastasianische  Libretto  eingefügt  hat  Diese 
Änderungen  sind  für  den  Wandel  in  Jommelli's  Anschannngen  sehr 
charakteristisch,  sie  beweisen  aber  auch  zugleich,  wie  selbständig 
er  jetzt  seinen  TextdichterUi  selbst  einem  Metastasio  gegenüber, 
verfuhr. 

Nähert  sich  somit  der  f,Ärta8erse''y  wie  er  sich  nach  dem  Text- 
buoli  darstellt,  der  Sphäre  der  Chor-  und  Ensembleoper,  so  sind 
aadererseits  die  bedeutenden  Änderungen  in  der  dramatischen  Cha- 
rakteristik, wie  wir  sie  in  der  Stuttgarter  Partitur  antrafen,»)  hier 
nicht  zu  finden;  nHiüfutlich  deckt  sich  die  Schilderung  Artabano's 
ziemlich  genau  mit  der  bei  Metastasio  gegebenen  Charakteristik. 
Statt  seiner  grofsen  Verzweifluiigö.szeue  am  Schluls  des  2.  Aktes 
erscheint  die  Gleichnisarie  ..Cosl  sfupiscc  e  cade"  Metastasio'si  auch 
die  Gestalt  Megabi.se's  ist  niclit  vt-rkiirzt 

So  zeigt  denn  dieser  Stun zarter  ...hiasersc^  ein  2:aiiz  anderes 
Gesicht  als  der,  den  wir  aus  den  Partituren  kennen  und  den  z.  B. 
auch  Sittard,'')  als  in  Stuttgart  aufgeführt,  näher  beschreibt.  Mit 
seinem  Chor-  und  Knsemblesatz  vertritt  er  einen  fortgesclirittenen 
Standpunkt,  während  er  in  den  Sologesängen,  was  dramatische 
Charakterzeichnung  anlangt,  hinter  der  Stuttgarter  Partitur  zurück- 
bleibt. 

Es  ist  mir  nicht  gelungen,  die  jenem  Textbuch  entsprechende 
Partitur  aufzufinden.  Wir  können  darum  Uber  ihre  musikalisdieii 
Qualitäten,  namentlich  über  ihr  Verhältnis  zn  den  erhaltenen  Fassungen, 
nichts  Näheres  aussagen.  Immerhin  kann  man  annehmen,  d&fo  in  den 
jäologesängen  Vieles  ans  der  älteren  Fassung  in  die  jüngere  über- 
gegangen ist,  da  auf  dem  Titelblatt  des  Textbuches  die  sonst  bei 
jeder  Nenschdpfung  mit  Sicherheit  wiederk^rende  Bemerkung  „von 
neaem  verfertiget^  fehlt 


1)  S.  0.  S.  204. 
«)  A,  a.  0.  U  7öff. 
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Während  das  Schwesterwerk  des  ffArtaserse"  ans  dem  Jahre 
1756,  die  f,Merope"^  sich  mit  der  Wiener  Fassung  deckt,  griff 
Tommelli  1758  auf  ein  noch  älteres  Werk,  nämlich  seinen  „Tito 
ManUo"  zurück,  wie  es  scheint,  ohne  ihn  irgendwie  abzuändern.  Da- 
gegen treffen  wir  Tom  Jahre  1759  an  auf  eine  ganze  Reihe  von  Neu- 
schöpfongen,  zumeist  auf  Dichtungen  Metastasio's.  Bezeichnend 
für  den  erhöhten  Glanz,  der  nunmehr  im  herzoglichoDL  Theater  ent- 
faltet wurde,  ist  der  Umstand,  dals  diese  Opern  von  ausgedehnten 
Prologen  eingeleitet  und  meist  Ton  einer  nicht  minder  umfangreichen 
LIcenza  abgeschlossen  werden. 

Mit  diesen  Prologen  trat  Jommelli  an  eine  Konstform  heran, 
in  der  er  sich  bisher  noch  nicht  versucht  hatte.  Der  geringe  dra- 
matische Wert  dieser  mythologisch -allegorischen  Htildignngskantaten 
ist  bekannt;  was  an  den  Jommelli'schen  Prologen  fesselt,  ist  allein 
die  Form,  die  mit  ihrem  Dominieren  der  Chöre  und  Tänze  wiederum 
dentüch  die  Spnren  französischen  Einflusses  aufweist  Der  Schlnls- 
chor  des  Prolc^  zur  „NitieH"  ist  von  besonderem  Interesse,  weil 
wir  hier  wiederum  eine  Art  von  Knndgesang  yor  uns  haben:  je  zwei 
Musen  und  Poeten  treten  aus  der  Masse  des  Chores  heraus  und  singen 
drei  Zeilen  zum  Preise  des  Herzogs,  worauf  immer  wieder  der  Chor 
einfftUt  mit  dem  Befrain: 

Oh  molo  forfunato, 
Degno  di  tanto  otior! 

Aulserdem  entlullt  dieser  Prolog  noch  ein  umibuigreiches  Duett 
zwischen  ApoUo  und  Euterpe.  Die  Musik  des  Ganzen  ist  uns  freilich 
verloren,  ebenso  wie  die  zur  Oper  NU  fett"  selbst  Das  erhaltene  nünii 
Textbuch  zeigt  uns  indessen,  dals  sich  Jommelli  hier,  Ton  einigen 
unb^eutenden  Änderungen  (Tor  allem  Kftrzungen  der  SeccopartieDO) 
abgesehen,^)  ziemlich  genau  an  die  Dichtung  Metastasio's  gehalten 
hat  Zu  einer  Reihe  gröfserer  Chorszenen,  wie  sie  der  „Enea" 
enthielt,  war  hier  keine  Grelegenheit;  immerhin  aber  enthält  die  Oper 
1 6  wenigstens  einen  ausgedehnten  Chorsatz,  der  im  Hauptteil  Yom 
ganzen  Chor,  im  Seitenteil  von  einem  Teil  desselben  ausgeführt  wird, 
worauf  der  Hauptteil  wiederkehrt  Dem  Chore  geht  ein  gUüizoider 


')  Tgl.  n6,9;  mi. 

*)  Die  Soloszene  der  Nitteti  TTT  9  fehlt  im  Tf^xUjudi,  eb^noo  »lie  Arien  Tu  sai 
fJie  amaute  io  sono  13,  Chi  sa  qual  core  IT  9  und  die  Chorst!  <  i  li»  In  dl  cof)  n'dente 
I6;  dagegen  hat  Bubaste  II  10  die  aus  dem  Ciro  119  übernununeue  Arie  Men 
hnmota  ik  tlrag*  funetU  erhaltoa. 
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Aufzug^  voran,  woran  sich  auch  eine  Abteilung  „musici"  beteiligt, 
irier  war  der  Ort  für  einen  jener  i)runkvollen  Märsche,  die  in  dir^r. 
Opern  etwas  ganz  Gewöhnliches  sind  und  meistens  die  Chöre  ein- 
leiten. Den  SchluTs  des  ersten  Aktes  bildet  ein  Duett,  den  des 
zweiten  ein  Terzett,  '^^'elche  Rolle  das  Accompas^natü  in  dieses 
Werke  spielte,  läfst  sich  natürlich  nicht  bestimmen;  iiiiineiiiin  ab^rr 
lassen  es  die  vollendeten  Szenen  dieser  Art  in  den  späteren  Stutr- 
garter  Oj)ern  als  wahrscheinlich  erscheinen,  dals  Jörn m eil i  auch  hi^' 
an  dt  r  Weiterbildung  und  Vertiefung  dieser  von  ihm  ja  von  jehti 
mit  besonderer  Sor^rfalt  bedachten  Szenen  weiter  gearbeitet  hat.  Bo: 
ilira  doch  gerade  dieser  Text  weit  mehr  dramatische  Höhepunkte  nud 
überhaupt  eine  weit  konsequentere  dramatische  Charakteristik  der 
handelnden  Personen,  als  die  vorausgegangenen  Elaborate  Vera zi 's. 

Die  Oper  des  Jahres  1760,  der  „Alessatidro  nelV  Imlip''  ist  uns 
samt  dem  Prolog,  der  sie  eröffnete,  ebenfalls  nur  im  Text  buche  er- 
halten. Im  Prolog  vereinigen  sich  die  vier  Weltteile  Kiiropa,  Asien. 
Afrika  nnd  Amerika  zum  Preise  des  Herzo^rs.  Den  Beginn  macht  ein 
Chor,  iiiefol'.^t  von  einer  Arie  Kui'opa's;  ihm  scbliefst  sich  ein  iäng-erei 
recitativischer  Dialog  der  Weltteile  an,  der  zum  Schlufs  in  ein 
Quartett  ausmündet.  Von  einer  Cliarakteristik  der  vier  Kontinente, 
an  die  der  moderne  Hörer  zunächst  denken  mag,  ist  im  Texte  keine 
Rede  und  aneh  die  "Mnsik  wird  sich  wohl  in  diesem  kurzen  Ge- 
legenheitsstiirke  nicht  darauf  eingelassen  liaben. 

Von  den  Modifikationen  des  Textes  ^Wi  dasselbe,  was  wir  bereits 
bei  der  „Nitteti"  beobachtet  haben.  In  der  Wahl  der  Arien  ist 
Jommelli  wiederum  hier  und  da  von  der  Metastasio'schen  Vor- 
lage abgewichen. ')  Gleich  der  ,JS,'itteti**  bietet  auch  der  „Alessandro" 
aufser  dem  Schlufsstück  noch  einen  weiteren  Chor  zu  Beginn  der 
letzten  Szene;  auFserdem  aber  ist  diese  Oi)er  deshalb  bemerkenswert^ 
weil  sie  dem  Komponisten  reicliliche  Gelegeoheit  zur  Einfägong  selb- 
ständiger  lustrumen talstücke  gab.'^) 
L'oumpiade  Die  Fortschritte,  welche  Jommelli's  Entwicklung  in  dieWD 
beiden  verschollenen  Opern  gemacht  hat,  zeigt  uns  am  besten  die  nnn 
folgende  Oper  ^'Olmpiad&*  von  1761,  die  einzige,  welclie  im  Druck 


')  So  ist  115  das  Duett  Sommi  Dti,  ae  gm^it  swfe  aus  Ap.  Zeno's  ^l{irali 
generosi"  eingeschoben,  II  14  erscheint  die  Arie  Fra  tutie  le  pene  aus  Metaatasio's 

*)  Derartige  InitrnmentalB&tee  erwilnt  4m  Tttttooh  in  I  i,  18  (mm  Wewt 
tkifomß),  Jl4(tmfimia  «Pultommti  mimuri),  mtSL 


Digitized  by  Google 


Die  Stuttgarter  Opern. 


293 


ersebieiieii  ist^)  und  deriialb  auch  die  wäteste  Verbreitung  gefunden 
hat  Sie  lätet  xngrleicli  die  letzte  nnd  reifste  Periode  seines  Eonst- 
schalfons  ein.  Anch  diese  Oper  wnrde  dnrch  einen  den  Herzog 
feiernden  Prolog  eingeleitet,  dessen  Unsik  aber  nicht  erhalten  ist 
Die  Oper  selbst  gdidrt  sn  den  bedeutendsten  dramatischen 
SchOpfongen  Jommelli's.  In  formeller  Hinsicht  stellt  sie  den  end-* 
giltigen  AbschlnJjB  seines  bisherigen  Entwiddungsganges  dar.  Die 
Zeit  der  Anfnahme  fremder  Fonnenelemente  ist  TorAber;  Jommelli 
glaubte  nnnmehr  den  Opemtypns  eireicht  zn  haben,  der  ihm  als  der 
Tollendetste  erschien.  Er  zog  in  dieser  nnd  den  folgenden  Opern  ge^ 
wissemaCsen  das  Fazit  ans  der  Summe  seiner  bisherigen  künstlerischen 
Erfahnmg^. 

Was  bereits  „Äfojw"  nnd  rtEnea"  angebahnt  hatten,  nämlich  das 
Heransheben  der  einfachen  dramatischen  Grandmotive  ans  den  zn 
Zeiten  recht  kimipliziertenyerwicklnngen,  wie  sie  der  zeitgsnUssiBehen 
Librettlstik  geläufig  waren  —  das  tritt  nunmehr  in  gesteigertem 
KafiM  zn  Tage  und  wurde  denn  auch  von  den  Zeitgenossen  als 
einer  der  Hauptvorzfige  der  Jommelli 'sehen  Openikomposition  ge- 
würdigt, Den  weiteren  Schritt  zu  tun  und  überhaupt  an  Stelle 
der  Liebesintriguenstücke  einfache  dramatische  Stolfe  zu  behandeln, 
mit  andern  Worten,  sich  den  Prinzipien  Gluck's  anzuschliefsen,  dazu 
hat  Jommelli  sich  auch  zur  Zeit  seiner  höchsten  Meisterschaft  nicht 
entschliefsen  können.  So  scharfe  Kritik  er  im  Einzelnen  auch  an 
den  Dichtungen  Metastasio's  üben  mochte,  im  Grolsen  und  Ganzen 
betrachtete  er  doch,  gleich  der  Mehrzahl  seiner  Landsleute,  den  meta- 
Btasianischen  Operntypus  nach  wie  vor  als  den  riclitigen  Erben  der 
antiken  Tragödie,  als  die  vollkuminenste  Art  des  Musikdrama^s.  Es 
kam  ihm  allein  darauf  an,  uiittir  Aufbietung:  aller  musikalischen 
Ausdnicksmitttl,  die  ihm  seine  fortgeschrittene  Kunst  an  die  Hand 
gab,  den  in  diesen  Texten  enthaltenen  dramatischen  Gelialt  möglichst 
deutlich  dem  Hörer  zum  Bevvufstsein  zu  bringen;  auf  diese  Weise 
glaubte  er  von  seinem  Standpunkte  aus  dem  Ideal  des  Eenaissauce- 
kunstwerks  vull kommen  Genüge  geleistet  zu  haben. 

80  hat  er  aurh  in  diesen  .( yhnnpi sehen  Spielen'^  in  seiner  Kom- 
i>osition  den  dem  gauzeu  Drama  zu  Grunde  liegenden  KonÜikt  zwischen 

»)  &  o.  &  2. 

*)  Vgl.  Sittard  n  93. 

*)  npinse  a.a.O.  1241  bemerkt:  ^JommelH  aeigt  einen  grorseu  Kunst- 
Tentami  uiui  »m'ti  feines,  richtiges  Gefühl  für  Poesie,  dalfl  er  bei  allen  seiften  Opern 
iouner  so  das  Wesentliche  heraosiiebt.''    Vgl  I  304 

Abertf  Ntccolo  Jonunclli.  24 
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Freundschaft  und  Liebe  ans  Liebt  ^ezo^en.  der  in  der  Dicht uti;^ 
von  allerhand  Beiwerk  überwuchert  wird.')  Die  Hauptträger  dieser 
pMcliolugi:>clien  Entwicklung:  sied  auch  hier  wieder  die  Solo-  und 
iu  zweiter  Linie  die  Enseiiiileffesänge.  Den  Chriren  da^reg-en, 
sorgfältis:  nnd  charakteristiscii  sie  auch  gestaltet  aind,  lallt  nur 
die  Autirabe  der  Stimninne"snialerei  zn,  währeiid  sie  von  der 
aktiven  i^eteilig:aDg  au  der  Weiter! Uhrung  der  Haudluug  aus- 
geschloäsen  sind. 

Der  Schwerpunkt  der  Partitur  ruht  auf  den  Gesängen  de* 
Megacie  und  dei-  Ari-teH,  ^chon  die  eiste  Arie  Megacie's  gSu^eröo  di 
me  siesso"  mit  üiiar  waim  empfundenen  Melodie: 


0fr. 


Qael    ca----ro     no-  me,       qael      ca  •  ro  no-me  iift> 


pret  -  80,  00 

i 


B0     ni     iC»  Ml 


i 


A 


zeigt  uns  den  ahmuigsloeeii  Helden  als  den  nnerachlltteriidi  treoen 
Freund,  der  zn  Jedem  Opfer  bereit  ist  Bei  seinem  nftchsten  Solo- 


1)  Hüinse  a.  a.  0.  241  ff.  hebt  dies  in  seiner  Besprecii\iug  dieser  Oper  richtig 
hemr  und  weist  andi  auf  die  dem  Texte  "»^»f*'«"^  Mängel,  vor  allem  «of  de 
^unifldige  Figur"  des  IMda  In  der  Diehtmiif  bin.  Aneh  ilmi  fdiwebt  fibrigeBfl 
noch  deutlich  das  alte  Renai^sanceideal  Tor,  wenn  er  bei  19  bemeilrt  (8,2|2>:  ^ 
etwas  Itonnte  die  griecliisehe  Musik  oiobt  leiiten." 
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gesang  —  die  Arie  »JlieiiAv  dorm**  bei  Metastasio  18  hat  Jommelli 
nieht  komponiert  —  ist  der  Konflikt  bereits  in  sein  akutes  Stadimn 
getreten.  Dieeee  QrdieeteneKitatiT  (1 9\  dem  keine  Arie  folgt,  bildet 
den  HOliepiinkt  des  1.  Aktes  nnd  zugleich  ein  irabres  Meisterstftck 
Jommelli's  In  dieser  Gafttnng.  Die  Entscheidung  in  dem  inneren 
Kampfe  fiUt  sdüielslich  zn  Gnnsten  der  Freundschaft,  seine  all- 
mfthliehe  ]>Drchfflhnmg  bedeutet  einen  Triumph  der  deUamatorisehen, 
wie  der  instrumentalen  Knust  Jommelli's.^)  Nach  einem  erregten 
Allegi'osatz,  in  dem  die  in  den  Gfeigen  hemiedersaasenden  Blitntrahlen 
eine  Hauptrolle  spielen,  erringt  schfieüslich  die  IVeundestreue  in  einem 
ruLig-w  ehmtttig^  Andante  den  Sieg.*)  Aber  unmittelbar  dannf  hat 
sie  auch  schon  ihre  erste  schwere  Frohe  sn  bestehen.  M egacle  sieht 
Yim  teme  die  Geliebte  nahen.  Nur  ein  fcunes  Beispiel  aus  dieser 
Szene: 


Viol.  I 


Yioia 


Meg. 


1 


I'al-pi-to,     e   SU  -  do  so •  lo in p&a-sar - lo,  e 


^)  Feinse  bemerkt  a  a.  0.  S.  241:  „Diese  Stelle  ist  klassisch  bearbeitet;  der 
Sieg  der  Freuadschaft  in  der  Seele  über  die  Liebe.  Das  höch'^tp  Opfer  wird  ihr  in 
einer  heftig  nnd  zärtlich  Geliebten  gebracht.  Jommelli  schwingt  hier  recht  die 
tragische  Eenle.  In  der  Deklamdition  nnd  Begleitung  liegt  eine  erstaunliche  Kraft 
der  DmnteUnng:  aUe  inneni  Gefühle  des  hflehst  leidenaohafUiohen  MemchiD  werden 
hfirbar  hervor  in  die  Luft  gezaubert ,  und  da  ist  nichts  yon  ScUendxiHi|  nidili  tob 
dem  weichlichen  Neuem  der  IMccinni  und  Paesiello:  AUei  AHB  der  hühetll 
menschlichen  Natur,  woyon  der  Meistor  telbet  war." 

<)  Vgl.  Heinse  &m 
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1  

 1  

 m  »  ^ 

— ^  1  

%  b  b  ^  ^ — 1 

par  -  mi            i  -  atu  -  pi   -  - 

-   dir,        g-e  -  lar  -  mi,  con- 

Rtnforsando 


Ii 


^^^^ 


fon  -  der  -  mi,       tre  -  mar  . . . 


n6i       non  po  -  tre  -  i 


— ^#  J 

1  J 

1     J  J 

 # — ä 

1 — J 

1  

1 

^  J    ^  II 


Auf  die  Zeichnung  der  gegensätzlichen  Empfindungen  im  Schlufs- 
duett  des  1.  Aktes  hat  Jommelli  grolse  Sorgfalt  verwandt 9  Die 


*)  Heinse  S.242fl 
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aUmähliche  Steigerung:  der  ZftrÜichkeit  Aristea's  imd  damit  des 
seelischen  Konflikts  des  Hegfacles  verrät  den  geborenen  Dramatiker; 
schliefslich  gelangt  das  erregte  Gefühl  in  dem  stürmischen  Allegro 
(^Chi  nm  prcvö*')^  wiederum  einem  Kanon «  znm  Aasbruch,  begleitet 
von  Tremoli  und  starken  dynamischen  Accenten  im  Orchester. 

Auch  der  2.  Akt  kulminiert  in  einer  groJGBen  SolQB2sen6  des 
Megacle^  die  an  dramatischem  Leben  jener  frttheren  nichts  nachgiebt 
Die  Bedehnng  beider  anf  einander  ist  klar:  der  dort  erstmals  aus- 
gpesprochene  Gedanke  irird  hier  znr  Tat  Wiedmm  taucht  im 
Orchester  die  Synkopenbegleitung  (s.  ?or.  Beispiel)  an^  im  Übrigen  aber 
ist  Alles  dringender»  dramatisch  zugespitzter  geworden.  Nicht  weniger 
als  siebenmal  wird  das  Tempo  gewechselt,  kflhne  chromatische  und 
enhaimonische  Schritte  schildern  den  fliegenden  Wechsel  der  Emp- 
findungen in  Hegacle*s  Seele.  9  Auch  hier  fehlt  die  Arie;  erst  im 
Beiseln  des  Freundes  kommt  das  zurflckgedrftngte  Geffihl  der  Liebe 
in  der  berOhmten  Arie  „Se  eerea,  w  diee^  zum  Ausdruck,  ehiem  Stflck, 
das  zugleidi  ^isch  ffir  Jommelli's  Stuttgarter  Arienkomposition 
ist.  Die  breiten  Linien  des  Hauptthemas,  die  dazwischen  gestreuten 
sinnenden  Adagio-Takte,  die  Neigung  zu  kanonischer  Ffihrnng  von 
Orchester  und  Singstimme,  endlich  die  im  Hauptsatz  nur  diskret,  im 
Hittelsatz  aber  reichlich  angebrachten  Tonmalereien  des  Orchesters 
—  das  Alles  sind  Zflge,  die  wir  einzeln  oder  in  ihrer  Gesamtheit  von 
nun  an  in  jeder  Jommelii'schen  Oper  antreffen. 

Der  8.  Akt  hat  keine  rezitatirisehe  Soloszene  als  Höhepunkt 
mehr,  dagegen  zwei  mit  sichtlicher  Sorgfslt  und  Liebe  bedachte  Arien 
der  Hauptpersonen,  worin  jede  nochmals  scharf  ihre  Empflndungeu 
und  Gedanken  ausspricht:  Aristea  yerharrt  bei  ihrer  Liebe  (III  2: 
„Oifö,  sm  tm  €081"*)^  Megade  bei  seiner  Frenndestrene  (HI  3:  ,/«o 
seguiUai  fetk^  Aristea'b  Arie,  die  m  der  Singstimme  mit  dem 
emphatischen  Ausruf  „Coro!*'  mit  drei  ganzen  Noten  anf  e^  mit 
folgender  Fermate  einsetzt^  gehört  zu  den  besten  der  Oper.*)  Man 
beachte  nur  einmal  den  H-moll-Hittelsatz  mit  seinem  engen  AnschluJjB 
an  das  Diditerwort: 


»)  Heinso  S  '244:  „Das  Ganse  bildet  sich  stückweise  auf  diese  Art  in  der 
PhantABie  de»  Zuhörers.  Die  neoern  Pariser  Opemschreiber  haben  mehr  Ver- 
Khmelztmg  ausgefimdeiL'' 

Heinte  a.  a.  0. 244  tagt:  «EiiM  Parle;  wldi  da  whSner  Genng,  und  so 
sefaSne  Begleitoiig  mit  den  synkopierten  Akkrita»  und  AU«  neu;  mit  don  oll- 
goneiiMn  Test  trafllicb  ftr  ein  KoniArt" 
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Viol. 


Bai  -  go 


•1     too     do   •  kr 


*  f- 


i 


1  •  •  too 

-^-"T  -— t  

il  too 

gio  - 

-     ^-  - 

Jr, 

-    #  #  - 

0  •  gni    too    de  •  sir, 


ed       0  -  gni     im  de» 


uiyiiiZL 
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Diu  Btatitflxtu  Opern. 


Da  haben  wir  dieselben  harmonischen  und  kanonischen  Finessen, 
die  wir  aus  den  früheren  Arienmittelsätzen  kennen,  aber  wie  ist  das 
Alles  nunmehr  in  den  Dienst  des  Textansdruckes  getreten  (vgl  den 
Gtegeusatz  von  Dur  und  Moll  in  den  ersten  sechs  Takten)! 

Weniger  durch  iliren  Gehalt,  als  durch  ihre  instrumentale  Ein- 
kleidung: ragt  ^legacle's  Arie  hervor;  der  Hauptreiz  dieses  Stückes 
besteht  in  dem  leichten  imitatorischen  Spiel  zwischen  Solooboe,  Solo- 
liorn  und  Singstimme;  besonders  die  tiefen  liorntöne  sind  von  grofser 
Wirkung.  Erst  der  Mittelsatz  in  (7-nioll  schlägt  wieder  ernstere 
Töne  an.i) 

Der  nnglürklichen  Figur  des  Licida  vermoclite  auch  der  Kom- 
ponist kein  tieferes  Interesse  abzugewinnen.  Nur  in  der  Szene,  wo 
er  ebenfalls  seine  Freundestrene  betont  (II  14),  erhebt  sich  auch  seine 
Partie  zu  höherem  dramatischem  Ausdruck.  Aber  selbst  dieses 
Accompagnato  erreicht  bei  weitem  ni<"lit  die  Hölie  der  genannten 
Soloszenen.  Trotz  aller  Prägnanz  der  Deklamation  verfällt  hier 
To  mm  eil  i  in  einen  Fehler,  der  sich  auch  in  den  übrigen  Opern  da 
und  dort  bemerklich  macht:  er  illustriert  einzelne  Worte  (rahbia, 
Vendetta,  ienerezza  u.  s.  w.)  und  versäumt  darüber  den  einheitlichen 
Zug  des  Ganzen. 5)  In  den  Arien  Läcida's  ruht  der  Schwerpunkt  auf 
der  Orchestermalerei  80  zeichnet  die  Arie  „Gcmo  in  un  piinto  e 
fremo**  U  14  das  Wüten  der  Furien  mit  kanonisch  sich  jagenden 


>)  Heime  246. 

*)  Diesen  Fehler  iflgt  Heinie  «.  a.  0.  n    bei  der  Beeprachiing  der  ^antrist^ 


L 
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Zw^nnddreüldgstelBkaleii,  die  dann  bei  der  ErwUnraiig  des  nfreääs 


Arie  j^Quel  deitrier,  efte  alT  ätbergo**  aber  dae  |9aloppiem  des  Pferdes 
in  dem  anapästischen  ICotir  der  zweiten  Yioline: 


Trotz  der  bewundernden  Worte  Heinsens  ist  nicht  zn 
kennen,  dafo  der  bier  entfaltete  Glanz  nnr  eine  ftntserliche  Wirkung 
beryorbringt^) 

Besser  ist  Argene  weggekommen.  Sie  wird  gleich  mit  einem 
Accompagnato  eingeführt  (I T),  einer  *Art  Ton  Lamento,  wo  nament- 
lich der  zweiten  Geige  wiedemm  die  Zeichnung  des  Stimmongs- 
hintergmndes  znffillt;*)  die  anschUefBende  Arie  gdangt  freilich  nicht 
ftber  das  Mafo  des  Konyentionellen  hinaus.  Besser  ist  Aigenes  2.  Arie 
.Che  non  Uli  (Usse  tm  dl'*  n  4  gelungen  mit  ihrer  threnodisdien 
Chromatik  und  ihren  emphatisch  deklamierten  Ausmfen:  „poveri 
affBtÜt^  Am  eigenttUolichsten  aber  ist  die  Stimmung  (des  allmählichen 
Durchdrungenwerdens  yon  der  Gottheit)  in  ihrer  3.  Arie  „JEiamma 
ignoia  neW  ahm  m»  seende^  TU  4  getroffen.  Von  dem  feierlichen 
Gmndcharakter  hebt  sich  deutlich  der  Ausdruck  sehnsüchtiger  Hin- 
gabe ab^  während  das  Orchester  in  der  Figur: 


das  Bild  der  fiaimma  festhält,  Hsmul  alhnähliches  Herabsteigen  in 
die  Seele  fibrigens  auch  noch  durch  eine  absteigende  Oktayenskala 
in  der  Singstimme  yersinnbOdlicht  wird.  Der  Mittelsats  Met^,  den 
Text  entsprechend,  da^  gewohnte  Rüstzeug  im  Orchester  aul*)  Von 


')  1 239:  „Diese  Arie  gehört  unter  die  vortrefflichsten  der  pittor^keu  Musik; 
der  Galopj)  des  I'ferdes  heri-scbt  durchaus  in  der  Begleitung  der  zweiten  Violine, 
und  CS  ist  in  der  Melodie  und  der  gesamten  Harmonie  eine  Pracht  und  ein  Jabeli 
die  bezaubern  '    Vgl.  aucli  A.  B.  Marx,  Gluck  und  die  Oper  I  90,  Anm.  2. 

Heiuse  I  240:  „Das  Bezitativ  mit  Begleitung  ist  voU  Grazie  and  FilUe 
TOB  Klug,  und  meisteiliafk  dekluniert'* 

■)  Heime  1245  nennt  die  Arie  „ein  Meistentllek  Ton  SchSnliAit  tind  Leidhtig> 
kcit,  eine  rechte  Arie  für  eine  Prinzessin,  die  wenig  Stimme  hat  and  glänzen 

will  Der  Text  und  der  Ton  JS-dor  iit  feierlich,  nnd  die  Begleitong,  aelbit 

Melodie,  Tom  höchsten  Beiz.*" 
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den  GesäDgen  der  ttbrigen  Sekundaner  wäre  nur  nocli  die  Soloszene 
Clistene*8  mit  der.  Arie  so  eT  <mde  vien^  (in  6)  anzuführen. 
Schon  im  BeadtatiT  herrseht  die  für  solche  ahnungsvollen  Stimmungen 
zusammen  mit  dem  langsamen  Tempo  bevorzugte  Tonart  Es-dur  vor; 
in  der  Arie  selbst  tritt  noch  eine  fein  durchgeführte  Sechzehntel- 
bewegung in  den  2.  Geigen  zur  Schilderung  des  „moto  ignoto"  hinzu. 

Bemerkenswert  ist,  dals  Jommelli  III  7  am  Schlufs  ein  Terzett: 
trDolee  amicOf  ai  giomi  ft*oi"  offenbar  von  eigener  Hand  verfafst,  in 
den  Text  Metastasio's  eingefügt  hat  Der  Text  zeigt  uns  die 
beiden  Freunde  nochmals  auf  dem  Höhepunkt  ihres  Opfermutes,  dazu 
Clistene  als  den  Vollzieher  des  peinlichen  Gerichts.  Die  Komposition 
(AUegro  E  C-moll)  beginnt  in  gewöhnlicher  Weise  mit  dem  Einsatz 
der  drei  Stimmen  nacheinander.  Aber  bereits  beim  Eintritt  Clistene's 
ändert  sicli  das  Bild  im  Orchester.  Synkopen  und  bewegte  Bässe 
tauchen  auf,  es  folgen  die  beliebten  kurzen,  mit  einander  alternierenden 
Ausmfe  und  einige  Takte  Zusammensingen  in  Terzen.  Aber  bei  den 
Worten  „Non  resisto  al  furo  ccccsso'^  tritt  wieder  ein  streng  ge- 
arbeiteter dreistimmiger  Kanon  ein.  Merkwürdig  ist  der  Schlufs,  der 
letzte  Abschied  der  beiden  Freunde:  er  vollzieht  sich  in  abgt-brochenen 
Akkuidi:ii  auf  der  Dominante  von  C-moll,  um  dann  unmittelbar  in 
den  folgenden  Chor  überzugehen.  Das  Ganze  ist  ein  instruktives 
Beispiel  für  die  uaclih;iltigcii  dramatischen  Wirkungen,  die  Jommelli 
durch  die  Wiedereinführung  der  Mehrstimmigkeit  in  das  musikalische 
Drama  zu  erzielen  verstand. 

Ebenso  häulig,  wie  die  Ensembles,  erscheinen  die  Soloszenen  mit 
Chor,  wie  wu-  sie  bereits  im  „Erna"  kennen  lernten.  Hierher  gehcirt 
der  Chor  „0  care  selve'*  14,  ein  pastorales  Stück  im  Rokokogeschniack 
mit  reichlichen  Koloratuieu  und  ausgedehnten  Bläseisoli. ')  Das 
vom  Dichter  und  Komponisten  als  solches  beabsichtigte  Gegenstück 
dazu  ist  der  Athietenchor  II  6,  der  durch  einen  glänzenden  Marsch 
eingeleitet  wird.  Jommelli  hat  daraus  ein  Charakterstück  gemacht, 
das  uns  das  ruppige  Wesen  dieser  ungeschlachten  üeselleu  ver- 
sinnbildlichen soll;  er  wandelt  also  hier  ähnliche  Pfade,  wie  später 
Gluck  in  „Paris  und  Heleiuv',  beide  angeregt  durch  die  Kraft- 
gestalten in  Rameau's  „Castor  und  Volhix".  Schon  die  Zu- 
sammensetzung dieses  Chores  ist  ungewöhnlich:  Alt,  2  TenOre  und 
Bafs.  In  dieser  tiefen  Stimmlage  beginnt  der  Chor  zunächst  mit 
einem  charakteristischeD,  unheimlichen  Unisono.    Auch  die  Melodie 


«)  Vgl  Heiüse  im 
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trägt  einen  ziemlich  ungehobelten  Charakter  (abwärts  geführter  Leit- 
eten!): sie  mündet  schlieLslich  in  die  brutal  hervorgestolsenen  Biire 
,.wiai/  juaif'  aus.  Dazu  das  volle  Orchester  mit  Pikkoloflöten  und 
Bläsersoli  —  es  ist  ein  Stück,  das  in  seiner  Originalität  seiner 
AV'ii'kung  auf  das  Publikum  siclier  sein  niuf.'^te  und  in  den  vor  Stutt- 
gart geschriebenen  Opern  absolut  kein  Analogon  besitzt. 

Der  nächste  Chorsatz;  „7  tiioi  stra(r'  III  6,  der  uacli  dem  Terzett 
wiederholt  und  ebenfalls  durch  eim  n  instrumentalmarsch  eingeleitet 
wild,  ist  dreistimmig:  Alt  und  2  Tenöre.  Die  Instrumentation  ist 
dieselbe  wie  116,  ebenso  der  unisone  Einsatz,  der  hier  das  lieilse 
Gebet  eines  ganzen  Volkes  um  Hüfe  zum  Ausdiuek  bringt; 


I   tooi   8tra  -  Ii, 


ter 


-   ror     di    mor  •  ta  -  iL 


Auch  in  der  Orcliesleibehandlnnfr  dieser  Oper  zeigt  sich  J omni e Iii 
auf  der  vollen  Höhe  seiner  ^reisti  i  sihaft.  Dafs  das  tonmalerische 
Element  eine  beträchtliche  Rolle  sjwelt,  haben  uns  melirere  Beispiele 
erwiesen,  ebenso,  dafs  die  Bläser  iii'dir  als  fmlier  zu  diesem  Zwecke 
verwandt  werden.  Auch  die  i^elli  einaiizii  ieieu  sich  geleo-entlich  von 
den  Bässen,  freilidi  nicht,  um  solisti^^ch  hervoizulieteu,  sondern 
lediglich  wenn  au  besonders  zarten  Stellen  die  Verstärkung  des 
Basses  durch  die  Suboktave  entbehrlich  S(  ]iien. 

Bemerkenswert  ist,  dafs  in  der  Arie  der  Aristea  ..Oranäi  e  ver 
son  le  tue  pnie"  113  erstmals  2  Cembali  notiert  sind,  uud  zwar  in 
Verbindung  mit  einer  ganz  eigenartigen  Orchestration.  l^s  kon- 
zertieren nämlich  zwei  Orchestergrup[»en  miteinander:  auf  der  einen 
8eite  die  erste  Violine  und  das  erste  Cembalo,  anf  dei  ai](l(  rn  VioL  II 
con  sonliiii  mit  Viola  und  Cemb.  II  —  man  sieht,  die  alle  Lust  am 
Konzertieren  wirkt  bis  in  diese  spute  Zeit  hinein  nach.  Selbständige 
Ol  cliLsterstücke  enthält  diese  Oper  auTser  den  genannten  Märschen 
nicht  und  diese  selbst  l)ieten  nichts  Bemerkenswertes. 

Die  Sinfonie  dieser  Oper  bewegt  sich  innerhalb  des  bereits  ge- 
schilderten Typus;  am  gehaltvollsten  ist  der  langsame  Mittelsatz  in 
D-moU,  das  Schlufspresto  stellt  sich  mit  seineu  zahlreichen  Wieder- 
holnnfren  einzelner  Phrasen  als  ein  wahres  Musterbeispiel  für  die  Ver- 
wendung des  Echoeffektes  dar. 

„UOlimpinrjp"  ist  aulserdem  die  erste  Oper,  die  J.  G.  Noverre 
mit  Tanzpantomimen  yersehen  liat  Damit  tritt  ein  neuer   aktor  in 
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Jomnn;lli's  Openikiiiist  ein,  den  die  bisherigen  Dai-stelhmgen  un- 
berücksichtigt gelassen  haben.  Denn  ma^  Jommelli  sich  auch  jetzt, 
nach  wie  vor  von  der  ßallHttkomposition  fern  gehalten  haben,  mit 
dem  Eingreifen  Noverre's  dürfen  wir  diese  Zwischenaktsballette 
nicht  mehr  als  nebensächlich  behandeln.  Von  nun  an  bilden  sie 
vielmehr,  nach  den  ausdrücklichen  inten t innen  ihres  Autors,  einen 
organischen  Bestandteil  des  p^anzen,  an  einem  Abend  zur  Aufführung 
f?elan^enden  Kunstwerk t.^.  Kine  genaue  Aii^nl je  ihi-es  Inhaltes  wurde 
in  die  gedruckten  Textbücher  aufgenommen,  und  es  ist  als  sicher  an- 
zuTieliiiien,  dafs  der  Inangriffnahme  jeder  neuen  Schöpfung  eine  ein- 
gehende Besprechung  zwischen  Kapeilmeister  und  Ballettmeister  voran- 
gin g-.»)  Für  den  Scharfblick  des  Herzogs  aber  ist  es  ein  weiterer 
glänzender  Beweis,  da£s  er  hier  rwei  Künstler  zusammenbrachte,  deren 
draniatisclie  Gnudanschaaimgen  sich  in  den  Hauptpunkten  dorchaus 
deckten. 

Was  Noverre  für  die  Geschichte  der  darstellenden  Musik  be- 
deutet, wäre  einer  eigenen  Untersuchung  wert,  Deller's  „Orfco-'  ist 
ein  schlagendes  Beispiel  dafür,  wie  weit  Noverre  auch  das  Talent 
kleinerer  Geister  zu  beflünein  vermochte. 2)  Er  hatte  im  Jahre  1700 
seine  (Tiundsätze  in  seinen  „Lettres  sur  la  dan^e'-  niedergelegt;'*)  in 
Simtgart  ging  er  daran,  die  hier  ausgesprochenen  Ideen,  mit  der 
ganzen  MachtiüUe  seiner  Stellung  ausgerüstet,  in  die  Wirklichkeit 
umzusetzen. 

Die  Grundsätze,  die  Noverre  füi*  die  Tanzpantomime  aufstellt, 
berühren  sich  eng  mit  denen,  welche  später  Calsabigi  und  Gluck 
für  die  Oper  verkündeten.  Klar  und  deutlich  spricht  er  es  aus, 
dafs  die  Tan7i:antomime  für  ihn  nicht  etwa  ein  unterhaltendes 
Tanz-  und  MusLkstuck,  sondern  ein  Drama  bedeute,  dafs  also  die 
RefoiTn  der  Gattung  zu  allererst  bei  der  AA'ahl  der  Sujets  und  ihrer 
Behandlung  einsetzen  müsse.  Diesen  Grundsätzen  entsprechen  denn 
auch  seine  Werke.  Die  gewählten  Fabeln  sind  durchwe-g  bedeutend, 
ihre  Ausführung  geht  allem  Nebensächlichen  streng  aus  dem  Weg 
und  hebt  mit  sicherem  Griff  den  ethischen  Kern  des  Ganzen  heraus. 
Bas  sind  keine  stereotypen  Beihen  einzelner  lose  mit  einander  ver- 


*)  Hier  wird  das  Ideal  verwirklicht,  das  Planelli,  Dell'  opera  in  musica 
(Napoli  1772)  im  Auge  hat,  weuu  er  wuuücht  „che  la  composizione  del  ballo  teatrale 
Um  addocsata  non  al  ballermo,  ma  al  pMta  aadstito  benai  dal  primo"  (p.  219). 
Vgl.  Kranfa-Abert  a.  a.  0. 683ff. 

')  Lyon  ITGO,  vgl.  auch  Arteaga,  Le  rivoliuioiii  111201, 2871  und  Heint«! 
HUd«gaid  ▼on  HglieiLtlial  n  12iL 
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bundenen  Tauzsiucke  mehr,  sondern  ^etanzte  kleine  Dramen.  Nicht 
selten  werden  dem  dramatischen  Ausdruck  zuliebe  die  üblichen  Tanz- 
formen überhaupt  beiseite  gelassen;  an  ihre  Stelle  treten  voUsiaiidiL'' 
freie  ISildimgen,  worin  sich,  ähnlich  wie  im  Accompagnato  der  Oper, 
der  Komponist  lediglich  der  Entwicklung  der  driimatischen  Handlung 
anzuschUefsen  hat.  Die  Höllenfahrt  des  Orpheus  in  Deller  s  ge- 
nanntem Ballett  liefert  ein  interessantes  Beispiel  für  eine  solche  voll- 
ständig frei  gehaltene,  programmatische  Orchesterszene. 

ilufste  schon  diese  echt  dramatische  Ballettkunst  der  Sympathie 
Jommelli's  sicher  sein,  so  nmfste  der  weitere  Versuch  Noverre's, 
die  Ballette  der  Oper  selbst  organisch  einzugliedern,  sein  Interesse  in 
erhöhtem  Mafse  in  Anspruch  nehmen.  Betrachtete  Norerre  einmal 
seine  Schöpfungen  als  Kunstwerke  von  selbständigem  diaiiiaiLschem 
Werte,  so  war  es  nur  konse<iuent,  wenn  er  für  sie  dasselbe  Interesse 
in  Anspruch  nahm,  wie  Jommelli  für  seine  Opern.  Ja  er  war  der 
festen  Überzeugiing,  dafs  beide  Kunstgattungen  einander  aufs  Glück- 
lichste ergänzten  und  die  Wirkung  der  einen  durch  die  andere  er- 
heblich gesteigert  werden  könnte,  falls  sie  nur  durch  ein  gemeinsames 
ideelles  Band  verknüpft  würden.') 

Wie  fc>Kli  Xoverre  diese  ideelle  Verbindung  von  Ballett  una 
musikalischem  Drama  dachte,  zeigen  die  Tänze  zu  Jommelli's  „Olim- 
piadc''.  Die  „Capricci  dt  Oalatca'-,^)  welche  den  ersten  Z^^ischenakt 
ausfüllen,  knüpfen  zunächst  an  die  pastorale  Stiiumung  an,  welche 
einen  ojofsen  Teil  des  vorhergehenden  Opernaktes  beherrscht.  Auch 
hier  iiandelt  es  sich,  wie  in  der  Oper,  um  zwei  liebende  Paare,  welche 
durch  die  Verhältnisse  zu  ihrem  Schmerze  gezwungen  sind,  ihre 
Köllen  zu  vertauschen  und  beständig  zwischen  widerstreitenden 
Stimmungen  hin-  und  hergeschleudert  werden.*)  Nur  hält  sich  in 
der  Pantomime  das  Alles  innerhalb  dei'  Sphäre  des  Anmutig-Heiteren, 
^ie  sich  denn  auch  am  Schlüsse  Alles  in  \\  uhigelallen  auflöst.  Man 
sieht,  es  kam  Noverre  auf  einen  wirksamen  Kontrast  an.  Dort  die 
Tragödie,  die  sutlicn  ihren  Kuoieii  geschürzt  hat,  hier  da>  Scliäfer- 
spiel,  das  mit  denselben  Motiven  ein  anmutig-kapriziöses  6piei  treibt. 

*)  Das  Itat  aneh  PUnelli,  Dell*  open  in  muaiea  p.  216  im  Angei  Auch  ümi 
encheint  die  Verqnickimg  eni8t€r  Opern  mit  komischen  Tbmn  absurd;  atett  4mmb 
verlangt  er  einen  org-auisohüu  Zusammenhang'  beidef  Qattimgint. 

')  Vgl.  dazu  Lettrt's  sur  la  (l:\use  p.  402iF. 
Lettrcs  sor  la  dauBC  p.  4(H:  „Ces  tranfiitions  soad&ines,  cea  moavementB 
divttts,  oette  alteniative  eontimwUe  de  tendreM»  et  d*iiidili§x6iie8,  de  donlenr  et  de 
phüsir,  de  eenaibilitfi  et  de  flmdenr,  ont  6t<  le  enjet  d^nne  fövle  de  tatdeeu 
tone  ont  pam  igßUmsaX  iattaitiiti  et  d*iui  gstt  veiiUtUie  mnL" 
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Nach  dem  2.  Akt  aber,  als  das  Liebesglück  Megacles  und  Aristea's 
durch  die  staudhafte  Freundestreiie  Mejrarle's  in  Trünimor  fresehla^en 
ist.  schlägt  auch  der  Tanzpoet  trasrische  r  ine  an.  in  seiueni  ,,Uinaldo 
ed  Armida"  behandelt  er  de  ms»  Iben  KoiiÜikt  zwischen  männlichem 
Ehrgefühl  und  weihlicher  Liel)e,  der  schliefslich  zur  Vernichtung  des 
Weibes  fuhrt,  uud  steigert  dadurch  den  Eindruck  des  Opemaktes  in 
bedeutendem  Grade.  Die  Einfügung^  dieses  Ballettes  an  dieser  Stelle 
beweist  deutlich,  dafs  Komponist  und  Ballettmeister  zusammen  nach 
eineiü  bestimmten  Plane  gearbeitet  haben.  Nicht  minder  fein  durch- 
dacht ist  ilvr  [Man,  die  ganz»;  Oper  mit  der  Pantomime  ,,Admeto  ed 
Alceste"  zu  sdiliefsen.  Thr  Grundmotiv  ist  die  Verherrlichung  der 
Gatteitti  (  ue.  also  dasselbe,  da.s  auch  .Tommelli  in  den  Brennpunkt 
seiner  Komposition  £r*'stellt  hat.  So  b*'niltzre  der  ( t])ornkomponist  die 
Untei'stijtzung  seines  srenialen  Ballettmeisters,  um  durch  dessen  Arbeit 
lim  Schlüsse  dem  I'uldikuni  nochmals  seine  eiorene  Auffassung  von  der 
jieiner  lsabel  zu  Grunde  liegenden  etiiischen  Idee  nachdrücklich  zum 
BewuistS(  in  zu  brinfj:eii.  Noverre  selbst  aber  verfolgte  noch  den 
offenkundigen  Nebenzweck,  die  bei  Ion  letzten  Ballette  unter  sich  in 
einen  engeren  Zusammenhang  zu  bringen.  Er  hehandelt  hier,  wie 
später  Gluck  in  seinen  Opern,  dasselbe  Problem  ron  zwei  Seiten; 
in  der  „Armula"  reifst  die  Liebe  des  Weibes,  ins  Dämonisclie  gesteigert, 
die  Heldin  ins  Verderben,  in  der  „Alceste"  aber  wird  sie  in  ihrer 
edelsten  und  reinsten  Foim  zur  Tlberwinderin  des  Todes. 

Dieses  eine  Beispiel  möge  zeigen,  was  Noverre's  Mitarbeit  für 
Jommelli's  Opernkunst  bedeutete,  wenn  er  selbst  auch  keinp  Note  für 
Noverre  ß:esriirieben  liat.  Analoge  Beziehungen  zwasclion  Oper  und 
Ballett  wird  mau  am  Ii  in  den  fol senden  Schöpfungen  ohne  Scliwierig- 
keit  herausfinden.  Jetzt  erst  begreifen  wir  den  Knthusiasmus  eines 
Schnbart  über  die  Herrlichkeiten  dieses  Gesamt kunstwerkes.*)  Dafs 
aber  auch  über  den  Kompositionen  dieser  Ballette  Jommelli's  Geist 
waltete,  das  lehren  uns  die  erhaltenen  Ballette  von  Deller,  der  unter 
der  Anleitung  jener  beiden  Meister  zum  Teil  wirklich  Aufserge wohn- 
liches leistete,  wie  z.  B.  in  der  erwähnten  Trennungsszene  des  .,  Orieo", 
und  ?on  Noverre  selbst  rückhalteloseste  Anerkennung  empting.^) 


•)  Schubart,  Ges.  Sehr.  I  «J2. 

■)  Schabart,  Ges.  Sehr.  V158f.:  „Noverre  Belbet  gestand,  niemab  einen 
twiimm  DolmetNhff  feiner  mimischen  Erfindungen  angetroffen  n  haben,  als 
DeUeriL  Das  grofte  traglsdie  Ballett  OrphetiB  lit  reidi  an  groüMii,  lebaiMmlieii, 
himmlisch  schönen  und  hinreifsenden  Stellen.  Neuheit  in  den  GedankcD,  Giaiie  und 
I^dikateaie  in  da  Empflndimg,  aduneliende  Lieblichkeit  in  den  Übeigtageii,  i^ehe 
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Didone  Die  iiAcliste  NeußchopfuTi^  für  die  Stuttgarter  Bühne.  „Didone 

budoMta  iij^ijarulomUa"  (1763)  —  es  i^t  die  dritte  Kompositiun  desselben  Stoffes  — 
ist  nur  uns  bis  zur  4.  Szene  des  2.  Aktes  erhalten.  Aber  ein  Ver- 
gleich des  Erhaltenen  mit  den  früheren  Bearbeitungen  ^nügt  um  die 
grofsen  Fortschritte  Jommelli's  nach  der  Seite  des  dimuatischen 
Ausdrucks  hin  dai  zuleg-en. 

Die  Stuttgarter  Bearbeitung  charakterisiert  sich  zunächst  durch 
verschiedene,  zum  Teil  einschneidende  Textänderungen.  Es  handelt 
sich  dabei  weniger  um  die  i^nfügung  fremder,  nicht  im  Text  be- 
findlicher Arien,  1)  sojideiu  um  die  Neugestaltung  ganzer  Szenen,  die 
aller  Wahrscheinlichkeit  nach  wiederum  Jommelli's  eigenstes  Werk 
ist')  So  schliefst  er  den  eisten  Akt  von  „Di  Oiove  ü  cenno"  (I  12  bei 
Met.)  an  mit  einem  ausgedehnten  Accompagnato  ab,  das  zvipk  Schlüsse 
in  ein  greises  Duett  der  beiden  Häu]>ii)ersonen  Dido  und  Aeneas 
„Non  ha  ragione  ingrato^  ausmundet.  Ähnlich  wurde  der  Schluls 
des  2,  Aktes  umgeformt:  nach  einem  langen  Orchesterrezitativ  von 
„Oih  vedi  Enea  dw  fra  nemici"  (II  11  bei  Met.)  erscheint  ein  Terzett 
zwischen  Dido,  Aeneas  und  Jarbas,  dem  Heinse  das  höchste  Lob 
spendet.*)  Jommelli's  Absicht  ist  klar:  er  strebte  über  den  Dichter 
hinaus  zu  einer  wahrhaft  dramatischen  EnLwicklunc  der  Handlung 
und  suchte  sein  Ziel  >Medtiruiii  dadurch  zu  erreichen,  dafs  er  die 
eigentlich  treibenden  psycholugischen  Kräfte  des  Ganzen,  die  hoff- 
nungslose Liebe  der  Dido  zu  Aeneas  und  den  alle  zarten  Rücksichten 
durchbrechenden  Ehrgeiz  dieser  Heldeu  in  seiner  Musik  in  den  Vorder- 
grund rückt.  Bei  Metastasio  —  und  in  Jommelli's  eigenen  frühereu 
Bearbeitungen  —  war  Dido  durchaus  die  llauptheidin  und  Aeneas 
eine  ziemlich  problematische  Figur  gewesen,  deren  am  Scliluls  ent- 
\vi(-kn1te  Energie  sich  nie  recht  mit  der  anfangs  zur  Schau  getragenen 
Weichiichkeit  zusammeureimeu  wollte.  Eben  diesen  heroisckeu  Zug 


rbytbniiBche  Abvechslnog  —  mit  emem  Wort:  Schönheit  blitit  «]lenthelbe&  in 

SHlBikaiischen  Charakter  di^ea  Mannes  hervor." 

')  So  ist  die  Arie  des  Araspe  ^Z>'air«IMcM^lieMf««MftO*aiieXetaStMiO*« 

f,Natal  di  (nove"  Ütc.b  tibemommen. 
«)  Vgl.  Heinse  a.  a.  0.  1261. 
Ä.  a.  0.  262:  „Die  Gelegenheit  m  einem  Tenett  ond  hohem  Kampf  ve^ 
fehiedener  Leideoachiiflen  itt  erwttiiBcbt  imd  radit  lyriMh;  m>  «twat  iit  «ia  gini 

eigentümlicher  Stoff  für  die  MnaJk.  Die  komische  Oper  bat  sich  glückUcb  n  aoldien 
Sseuen  allein  iu  iliren  Fiualen  ang^eniafst.  Dido  hofft  wieder  bei  dein  Schmerz  der 
Eifersncbt  im  Änea.'';  und  Jarbas  wird  rasend  Uber  den  auBgelaasenea  S§&iL 
Jommelli's  Musik  dazu  ist  ein  Meisterstück." 
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liat  .Tommelli  in  dieser  Bearbeitung:  ans  Licht  gezogen.  Aeneas  ist 
hier  niclit  mehr  blofs  Liebhaber,  sondern  der  kraftvolle  Held,  der 
unerschütterlich  dem  Kufe  des  Schicksals  zu  neuem  Ruhme  folgt,  und 
damit  die  zweite  Hauptfigur  der  Oper  neben  Dido.  Darauf  zielen  alle 
Änderungen  des  Textes  ab,  von  denen  wir  leider  nur  den  Schlufs  des 
ersten  Aktes  musikalisch  kontrollieren  können.  Wiederum  führt  uns 
hier  der  Komponist  auf  einen  Höhepunkt  der  Situation,  der  für  das 
Folgende  von  entscheidender  Bedeutung  ist.  Die  Bewunderung 
Heinse's^)  ist  durchaus  erklärlich,  denn  diese  lange  Accompagnato- 
szene  gehört  dramatisch  zum  Wirksamsten  und  musikalisch  zum 
Interessantesten,  was  wir  von  Jommelli  besitzen.  Eine  bedeutende 
Vertiefung  des  Orchesterstils  in  solchen  Szenen  besteht  darin,  da£s 
die  alte  Methode,  ein  Motiv  der  ganzen  Szene  zu  Grunde  zu 
legen,  beibehalten,  aber  mit  der  seither  errungenen  Orchester- 
polyphonie  verquickt  wird,  sodafs  das  einzelne  Motiv  jetzt  auch 
kontrapunktisch,  nicht  mehr  allein  motivisch  abgewandelt  wird; 
namentlich  die  Kanonik  ist  auch  hier  ein  sehr  beliebtes  Ausdrucks- 
mittel.  Die  ungewöhnliche  dramatische  Situation  ruft  hier  auch  eine 
angewöhnliche  Behandlung  der  Harmonik  ins  Leben;  der  hoch- 
imthetischen  Deklamation  folgt  das  Orchester  an  den  Stellen  der 
Erregimg  mit  mächtig  vorwärts  drängenden,  zum  Teil  überaus 
kühnen  modulatorischen  Schritten.  Das  folgende  Duett  (ö-moll  ^ 
Andante  aifettnoso)  schliefst  sich  mit  sdnem  chromatuchen  Wesen 
und  seinen  sahireichen  Wechselnoten  eng  an  die  Stimmnng  des  Vor- 
hergehenden an;  wie  in  der  zuletzt  besprochenen  Oper  vereinigen 
sich  anch  hier  die  beiden  Singstimmen  zn  einem  leidenschaftlichen, 
streng  kanonisch  geführten  Satz.  Das  dramatische  Gegenstück  daza 
war  offenbar  der  Schluls  des  zweiten  Aktes.  Hier  macht  Dido  den 
letzten  Versuch,  Aeneas  durch  Eifersacht  zu  fesseln;  er  wird  Tor- 
l)ereitet  dorch  U  4,  wo  Dido's  liebe  za  Aeneas  nochmals  hoch  aof- 


^  I969f.:  flDw  lange  Baiitsti?  mit  Bogtoitmig  und  das  Duett  beim SeUiime 
dfli  rarten  Akte  gehSfen  vnter  Jommelli*e  yortreffliehrtee;  beioiidexB  aind  Un 
Sedtative  die  itirluten  Züge  Ton  Genie  . . .  Diese  Szene  ist  wieder  gerade  der 
Kern  Tom  Ganzen,  anch  das  Beste  in  der  Poef*ie,  dem  Virgil  nactigeahmt,  das 
Heifse  der  ersten  Trennung  und  das  Heftige.  Göttlicher  Verstand  herrscht  durch- 
aus; die  Charaktere  sind  in  der  Mosik  ?ortrefilich  gehalten.  Der  Inhalt  int  im- 
geftfar  dendlie  wie  bei  der  Andde»  Aotk  allei  endm.  Weleh  ein  Bdehtnmt  Dido 
igt  nur  sieht  ao  jngiodUeh  femig,  reiiend  und  bohleriseh,  doeh  liAt  KetMtMio  sie 
von  der  rtmischen  Wttide  selir  itaUeaiaieit,  und  Jommelli  bringt  ent  die  wahre 
DaisteUnng  hinein.'' 
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lodert  —  wiederum  ein  langer  ausdrucksvoller  Orchesterdialog,  g-*  lulgt 
von  der  gemütvollen,  ümigeu  Arie  Dido's  „Ah  non  lasciarmi'^  CG -dar 
2/4  And  ante  affettuoso). 

I>afs  Jommelli  in  Aeueas'  Charakteristik  vor  Allem  das  Held^^n- 
hafte  hervorgehoben  wissen  wollte,  deutet  er  schon  in  der  ersten  Szene 
dadnrch  an,  dafs  er  seine  Erzählung  von  der  Traumerscheinmig  seinem 
Vateib  Anchibb-s,  der  ihn  znni  Aufbruch  narli  Italien  mahnte  mit  einem 
jener  feiprlichen  Es -dur- Adagio -vSäize  ausilaUet,  die  er  stets  zur 
Hervorhebimg  von  e^anz  besonders  ^viidii  is^en  Stellen  zn  verwenden 
pflegt.  Es  folgt  ein  iubhafi  erregter  Tempüwech>el,  dann  verschwindet 
zugleich  mit  der  Ti-auingestalt  auch  das  Accom]>a5'nato.  Aber  j^obaiti 
Dido  In  der  näclisun  bzene  lebhafter  in  Aeneas  dringt,  erscbeiiii 
das  Orchester  wiederum  auf  dem  Plan,  Heroisch  ist  fern^hiii  auch 
der  Grundcharakter  von  Aeneas'  Arie  ,,Quimd>i  s  i/)rai  chi  sono'-'  T  1" 
mit  ihren  wirkungsvollen  Generalpausen. 0  Ge wisser niaf«en  das  Seiten- 
Stück  dazu  bildet  Dido's  Arie  r,S(mn  rrgina  c  sono  amante"  I  5  mit 
ihrem  für  den  Aasdruck  derartiger  EmptLudungen  des  Stolzes  typischen 
Hauptmotiv; 

80D    le-gi-na»     e      •o--'*BOft  -  naa  -  te. 


nnd  ilirer  dnrchgehenden  charaJctoristiflclien  Begleitungsfigor  in  der 
zweiten  Geige  (vgl  die  Lidda-Arie  in  „UOUmpiade^  die  „das  Er- 
zürnte, Gereizte  im  Herzen'*  anzeigen  solL*) 

Von  den  ttbngen  Bignren  der  Oper  ist  zunächst  Jarbas  za  er» 
wfthnen,  vor  Allem  deshalb,  weil  er  ZQge  aufweist^  die  ganz  entsdiieden 
auf  die  komische  Oper  hindeuten.  Der  Hauptsächlichste  daTon  ist 
die  Neigung,  bis  zur  Earikatnr  zu  ftbertreiben.  Schon  einmal  hatte 
Jommelli  ehie  solche  Annäherung  an  das  Buifomälage  yersucht:  in  der 
musikalischen  Zeichnung  Yulkan's  und  seiner  Oyklopen,*)  freilich  hier 
in  Anlehnung  an  eine  Tradition,  die  bis  tief  in  die  yeneziamsche  Zeit 


')  iitjiuse  I  250:  ^Eiiie  ganz  eigene  Art  von  heroischem  Acceut  Edler  Zorn 
und  Spott,  Muüter  einer  Heldeuarie  ...  Jommelli  steigt  in  dieser  Arie  weit  übex 
den  Diehtar". 

s>  Sbd.:  »Die  Vdodia  hat  echten  kSnigliehoi  Chaiaktor**. 
&  0^  S.  286. 
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der  Oper  hinaufreichte.  In  der  Gestalt  dieses  wilden  Barbarenfürsten 
aber  scheinen  sich  verschiedene  Vorbilder  zu  kreuzen.  Das  nächst- 
liegende darunter  war  wohl  der  wilde  Rusteno  in  Hasse's  „Soliman" 
von  1753,  aber  der  starke  Zusatz  Ton  Bramarbastum ,  der  diesen 
Jarbas  und  noch  mehr  seinen  Nachfolger  Orcanes  im  „Fetmte"  kenn- 
zeichnet^ ist  dem  Hasse'schen  Helden  fremd  und  allein  in  der  Sphäre 
der  dem  italienischen  Publikum  seit  Alters  vertrauten  müites  glonosi 
zu  Hause.  Die  Arie  des  Jarbas  „Sm  gual  fiume  che  gmfio  d'umori" 
(G-dur  E  AUfigro)  0  mit  ihrem  glänzenden  orchestralen  Gewand,  ihren 
mächtigen  CSrescendi,  ihren  häufigen  Wiederholungen  einer  und  der- 
selben Phrase  streift  schon  hart  die  Grenze  der  Karikatur  und  noch 
mehr  scheint  dies  bei  dem  Anteil  des  Jarbas  am  Schlufsterzett  des 
2.  Aktes  der  Fall  gewesen  zu  sein,  wofern  wir  den  Worten  Heinse's^) 
Glauben  schenken  dürfen. 

Die  von  den  Sekundariern  erhaltenen  Gesänge  sind  Dnrchschnitts- 
musik  mit  Ansnabme  derer  des  Araspe,  der  I  8  sogar  ein  recht  kom- 
pliziertes Accompagnato  besitzt.  Auch  hier  spielt  der  kontrapunktische 
Stil  im  Orchester  eine  grofse  Rolle;  Araspe's  Apostrophe  an  die  heüok 
virtU  z*  B.  wird  durch  folgende  Partie  eingeleitet: 


*)  8ie  ist  gpftteridn  in  den  f^^elotätf^  ttbenoiiuiiai  ndlllS  dam  Orauie  ftber- 
1 96Sli  ivJttlMt  nuudit  froilidi  dan  SeUniii  fiMt  m  aiimiid  komiBdMii  Ffaule." 
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Die  Anrufung  der  Tugend  selbst  aber  TolMeht  sich  in  einem 
regelrechten  Fngato,  das  in  den  Mberen  Opern  kein  Seitenstftck: 
besitzt  nnd  angenschemlich  hier  in  beetimmt  charakterisierender  W^ae 
auftritt.  Die  folgende  Arie  „8e  ddUe  iteUe'^)  ist  ein  lehireidies 
Beispiel  für  den  Geschmaek,  mit  dem  sich  Jommelli  vermittelst 
geistvoller  EinzelzQge  ans  der  Afttre  m  sieben  verstand,  wenn  er 
ans  der  Situation  selbst  keine  wirklich  dramatische  Anregung  za 
schupfen  vermochte.  Ähnlich  veihält  es  sich  mit  der  zweiten  Arie 
des  Ara^pe  „lyatre  muH*'  (II  2),  in  der  namentlich  der  Obergang  von 
Moll  nach  Dnr,  verbunden  mit  dem  Eintritt  der  Solooboe  xur  Be- 
zeichnung des  blinkenden  Hofthungsstemes  von  schöner  Wirkung  ist') 

Die  Sinfonie  überragt  inhaltlich  ihre  Vorgängerin.  Hier  das 
Hanptthema  ihres  All^gra: 


Das  Andante  (D-moll  V4)?  gewöhnlich  nur  vom  Saitenorchester 
aasgeführt,  baut  sich  auf  folgendem  Motiv  auf: 


*)  YerOffentlicbt  bei  Kranfa-Abert  im  Anhang  Nr.  1. 
*)  Heinsei 261. 
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Der  letzte  Satz,  eine  der  selteneii,  im  geraden  O/4)  Takte  stehenden 
Ausnahmen,  ist^  wie  die  ttbrigen,  durch  Echoeffdcte  und  dnrch  zahl-* 
reiche  Blfiseiaoli  ansgezeichnet  Das  Herkwftrdigsto  daran  eher  ist 
der  SchlnÜB,  der  in  einem  Onselpnnkt  anf  •  der  Tonika  piano  yerhallt 
Diese  Sinfonie  trftgt  also  erstmals  einen  programmatischen  Zug,  der 
den  früheren,  wenn  man  nicht  zn  gewaltsamen  nnd  nnverbindlicheiL 
Ausdentnngen  greifen  willy^  dnrchaos  fremd  ist  Die  Absicht 
Jommelli*s  ist  klar:  er  wiU  von  dem  glänzenden  Wesen  der  Sinfonie 
flberleiten  znr  ersten  Szene  mit  ihrer  Traumvision,  dne  Hethode, 
deren  z.B.  auch  Qnantz))  ond  Scheibe*)  Erw&hnnng  tun,  Qoantz 
freilich  mit  dem  Bemerken,  da£B  dies  bei  den  Italienern  eine  grolise 
Attsnahme  sei 

Ln  Jahr  1764  grifi  Jommelli  wiedemm  aof  einen  bereits  oeourfboote 
fr&her«)  Ton  ihm  beiiandelten  Opernstoff  zurück,  nflmlich  den  ,J>e- 
mofocnte**  ?Qn  Metastasia  Seine  Ycnrliebe  für  dieses  Sfijet  beweist 
nur,  daAi  ihm  die  librettistik  Hetastasio's  trotz  aller  Kritik, 
die  er  ihr  entgegenbrachte,  doch  im  Prinzip  als  die  ToUendetsto 
Art  der  musikalischen  Dramatik  erschien.  Verdankt  doch  gerade  der 
Text  des  „DemofoonU^  seine  ungehenra  Beliebtheit  bei  den  Kompo- 
nisten dem  Umstand,  datii  er  die  Eigentümlichkeiten  der  metastasiani- 
schen  Opemdichtong  mit  am  reinsten  offeibart:  den  Beichtom  an 
Intriguen  nnd  ihre  ebenso  unwahrscheinliche,  als  abrapto  LQsnng,  wie 
die  nns  kraCs  erscheinende  Übertreibung  in  der  Charakteristik  der 
Personen  nnd  endlich  die  Fülle  von  Sentenzen,  die  namentlich  Timante 
m  den  Mnnd  gelegt  ist 

Jommelli  ging  diesmal  an  seinen  Stoff  heran,  wie  er  an  die 
neue  „DidmB"  herangetreten  war:  er  suchte  auch  hier  durch  das 
Intrignengewirr  hindurch  die  dem  Ganzen  zu  Grunde  liegenden 
ethischen  Motive  herauszuarbeiten.  Das  wai-  freilich  bei  der  ^Diäone*' 


•)  Sehn b  a r  t  übertreibt,  wenn  er  (Ges.  Sehr  T  03)  von  den  Sinfonien  J  o  m  m  f>  11  i '  s 
behanptct,  sie  seien  „nicht  selten  Eml>ryonpr.  Unwesen,  in  welche  die  ganze  üper 
eingewickelt  war".   Dies  trifft  vielmehr  nur  auf  eine  Minderzahl  £U. 

*)  Yonidi  einer  Anweisung  n.  a.  w.  (1780)  XVm  24  und  48. 

•>  Kiit  KttiikiiB  (1715X  68.  YgL  auch  Planelli  a.  a.  0.  p.  186. 

^  Sw  0.  8. 47. 
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weit  einfacher  als  hier,  wo  die  den  Knoten  schürzenden  Fäden  weit 
zahlreicher  und  weit  verwickelter  sind.  Zwei  Wege  der  Lösung 
standen  ihm  offen:  entweder  er  stellte,  wie  Metastasio  es  wollte 
und  er  selbst  es  vormals  getm  hatte,  den  Titelhelden  in  die  Mitte 
der  Oper  und  entwickelte  seinen  Charakter  durch  die  drei  Akte 
hindurch.  Oder  aber  er  rückte  Demofoonte  selbst  in  den  Hintergrund 
und  griff  dasjenige  Motiv  anf,  das  den  Gang  der  Handlung  alle  drei 
Akte  hindun  Ii  beherrscht,  nämlich  die  Gattenireue  Timante's  und 
Dircea's.  Es  ist  bezeichnend  für  Jommelli,  dafs  er  diesen 
eingeschlagen  und  diesmal  statt  eines  Demofoonte  eigentlich  ein 
•ftmante-Drama  g-e^chriebeTi  hat  Tiniaiite  und  seine  Gemahlin  Dircea 
sind  in  seiner  Partitur  mit  einer  .Sorgfalt  bedacht.  Innter  der  Sfimtliehe 
tibrij^en  Personen  mehr  oder  minder  ziu'ücktreten.  Um«  ti  /u  Liebe 
hat  er  die  Seccopartien  in  einer  Weise  zurückgedrängt,  wie  in  keiner 
zweiten  Oper,  ihnen  zu  Liebe  aber  auch  den  SehhiTs  des  1.  Aktes, 
^vie  bei  der  ,,Di(Jonc'' ,  zu  einem  hochdramatischen  Terzett  mnge- 
arbeitet,  woran  sich  aufser  dem  Abschied  nehmenden  Liebespaare 
auch  noch  ^latiisio  beteiligt.  Aiirli  hier  spitzt  also  Jommelli  die 
ganze  Spannung  auf  einen  Höheiiunkt  zu  und  bist  sie  dann  in  einem 
den  Akt  beschliefsenden  leidenschaftlichen  Ensemblesatz,  der  an  dra- 
matischer Wucht  den  matten  und  geschwätsugen  Aktschluls  bei 
Metastasio  weit  übertriftt. 

Noch  mehr  aber,  als  in  diesen  Modifikationen  der  Dichtung 
treten  Jommelli 's  dramatische  Intentionen  in  der  Behandlung  der 
Accompagnatoszenen  hervor.  Hinsichtlich  der  Anzahl  dieser  Solo« 
Szenen  steht  der  „Demofoonte'*  unter  allen  Opern  Jommelli's  mit  in 
erster  Reihe.  Namentlich  sein  2.  Akt  ist  ein  Uniknm,  insofern  hier 
das  Secco  überhaupt  nor  noch  in  2  Szenen  zu  Worte  kommt.  Ein 
kleiner  Schritt  weiter,  und  Jommelli  wäre,  rein  technisdi  betrachtet^ 
auf  dem  Standpunkt  von  Gluck's  Beformopem  angelangt  gewesen.  ' 

Die  Verteilung  dieser  Soloszenen  Uber  die  Oper  hin  ist  höchst  j 
charakteristisch.  Acht  von  elf  im  Ganzen  sind  dem  Timante,  sei  es 
allein  oder  in  Verbindung  mit  anderen  Personen,  zugeteilt  Sie  ge- 
leiten ihn  seine  ganze  Leidensbahn  hindurch,  sei  es  da£s  sie  uns  einen 
Einblick  in  seine  Seele  nach  wichtigen  Wendungen  seines  Geschickes 
offenbaren  oder  diese  Wendungen  selbst  wiederq^iegehi. 

Bezeichnend  ist  übrigens,  dals  der  erste  AIctf  worin  die 
Nebenfiguren  Cherinto  und  <  reusa  dem  Interesse  an  dem  liebenden 
Gattenpaar  noch  die  Wage  halten,  auch  musikalisch  bis  auf  das 
Schlolsterzett  der  schw&cbste  ist.   Immerhin  aber  zeigen  aich  die 
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dramatischen  Intentionen  Jommelli's  bereits  hier  in  der  mit  beson- 
derer Sorgfalt  ausgeführten  Arie  der  Dircea  „In  te  sperai"  (1 2, 
A-Dur  Andantino  effettuoso)  und  der  Soloszene  des  Timante  „Ma 
che  vi  fece"  (I  5).  Jene  Arie  ist  wegen  der  solistischen  Verwendung 
der  Celli  und  namentlich  wegen  der  streng  motivischen  Verarbeitung 
des  Hauptthemas  und  der  kühnen  Trugschlüsse  bemerkenswert  Bas 
Band  idles  ZQge,  die  den  späteren  Beurteilem  (und  zwar  nicht 
allein  Mozart,  sondern  ancb  Heinse)0.zu  hausbacken  nnd  zu 
gelehrt  erschienen;  in  Mozart's  seriösen  Jugendopem  wird  man 
freilich  eine  solche  Themenbehandlung  vergeblich  suchen.  In  dieselbe 
Kategorie  gehört  die  sorg&ltige  Behandlung  der  Mittelstimmen  fn 
Timantes  Arie  „Sperai  vieino  Ü  lido"  15  (B-Dur  E  AUegro),  doch 
ist  hier  aoch  die  Melodik  Ton  groüser  Ansdnickskraft,  vgl.  die  fol- 
gende Stelle: 


^  — ' 

^^LCLJL.   j,^-.J-3  J'^fgJ 

Ma  tras  -  por  •  tar,    tras  -por-tar      nü  sen-tOimi 


■w  -  to  ftm  1a     tflm  •  pe  •  tte,  fra  le     tan  •  p»«to  ui  •  cor. 


Auch  das  Torkergehende  Acconpagnato  entwickelt  in  Deklamation 
und  Orehestersatz  ein  reiches  dramatisches  Leben. 

Ihre  ToUe  Höhe  erreicht  aber  die  dramatische  Leidenschaft  ent 
im  Schlntsterzett  dieses  Aktes,  das,  mit  Diroea's  Worten  pPadre  per» 
dmo^  nach  Metastasio  begüinend,  bald  in  eine  voUstSndig  nene 
Diditnng  Übergeht  Timante  nnd  Matnsio  woUen  Dircea  tHfeten  nnd 
erklftren  tkk  unter  bittem  Anklagen  gegen  die  Götter  bereit^  mit  ihr 
zu  sterben  (G-MoU  E  Andante).  Das  Orchester,  vor  Allem  die  zweite 
Violine  mit  ihrem  charakteristischen  Sechzehntebnotlv,  nimmt  her- 
Torragenden  Anteil  an  dem  AnsdmdL  der  allgemeinen  Verzweiflung. 


I  302  (vom  ucapuüuiuischen  „Demofoonte'^:  „Es  ist  ein  netter,  aber 
mdsteiis  in  gelehiter  und  kflostticher  Stil,  imd  wenig  Natur  daiia.  Dodi  hat  er 
die  Banptuene,  wie  gewöhnlich,  am  mebterhaftaalea  bealiMitet^ 
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Zu  vollem  Ausbruch  p^elangt  sie  in  dem  furchtbaren  Aufschrei  aller 
Drei  auf  dem  Noneiiakkuid  D  Fis  A  e  es  mit  Fermate  —  ein  Aus- 
bruch des  Entsetzeus,  wie  er  bei  Jommelli  nicht  zum  zweiten  Male 
vorkommt.  Dann  ergehen  sich  die  beiden  Männerstimmen  in  Imita- 
tionen, walirtiid  Dircea  abgerissene  Worte  des  Abschieds  dazwischen 
ruft.  In  einem  stürmischen  Allegro  (C-Dur  B)  mit  mächtigen  Cres- 
cendi geben  die  Männer,  nachdem  Dircea  abgeführt  ist,  in  rollenden 
Terzengängen  ihrer  Erbitterung  gegen  die  Gottheit  nochmals  Aus- 
druck. Das  Ganze  steht  unter  den  grolsen  freien  Eosemblesätzea 
der  späteren  Stuttgarter  Opern  mit  an  erster  Stelle. 

Im  2.  Akte  stellen  die  2.,  5.  und  9.  Szene  Gipfelx^unkte  in 
Jommelli 's  gesamtem  dramatischem  Schaffen  dar,  Glanzleistunßren 
der  in  ajM  litanischen  Oper,  die  auch  heute  noch  nichts  von  ihrer 
dramaii>(  In  n  W  irkung  eingebüXst  haben.  Die  erstgt  uamitt'  enthält 
die  entscheidende  Aussprache  zwischen  Timante  und  Deinofoonte  über 
das  Schicksal  Dircnas.  Tn  einem  giorst  ii.  iialheiischen,  vom  Streich- 
orcliester  bt^gliiteten  Kezitativ  tlehi  Timaule  um  das  Leben  der  Ge- 
liebten; mei.slerhaft  ist  dabei  1)t  sonders  die  Schilderung  ilm?  Todes- 
kampfes ausgefallen.  Freilich  schliefst  sich  daran  eine  kleine  öecco- 
partie  an,  worin  Timante  in  sehr  sophistischer  Weise  dem  König 
versichert,  dafs  er  Dircea  niemals  heiraten  werde.  Aber  alsbald  bei 
dem  Vorschlag  Demofoonte's  bezüglich  Creusa's  setzt  das  Accom- 
paguato  wieder  ein.  Schiitt  für  S«:hritt  die  Erregung  steigernd,  bis 
schlielslich  bei  der  endgütigen  A\\  io^erung  Timante's  das  Orchester  in 
einen  kurzen,  aber  charakteristischen  selbstaiiditreii  Prestosatz  aus- 
mündet. Fast  unmerklich  geht  das  Accompairnata  in  die  Arie  rPf  ii- 
doitc  mi  chicdii'^  ((4-])iir  C  Allegro  di  niolto)  über,  insofern  die 
beiden  er^ieii  Zeileu  noch  durchaus  dpklamatorisch  gehalten  sind  nnd 
das  eigentliclie  Allegro  erst  bei  den  Worten  „Lo  sentv'  beginnt.  Abrr 
schon  bei  den  Worten  ,^Z)i  lei  per  cui  peno''  wird  der  FluTs  wiedei  inn 
unterbrochen,  diesmal  durch  13  Adagiotakte  (D-moU  Vi)»  worin 
Timante  in  stockender,  mit  vielen  Fermaten  ausgestatteter  Melodik 
der  Geliebten  gedenkt.  Dann  aber,  bei  den  Worten  „Tal  smanin  ho 
nel  seno^'  (F-dur  3/,  Allegro  assai)  gelangt  die  Leidenschaft  zu  vollem 
Ausbruch,  um  schliefslich  wieder  in  den  diesmal  breiter  ausgeführten 
rezitativischen  Anfang  der  Arie  zurückzulenken.  Die  Freiheit,  mit 
der  hier  die  Arienform  behandelt  wird,  ist  für  das  spätere  Schaffen 
Jommelli's  typisch;  er  hält  die  alte  Form  nur  in  den  Umrissen  fest, 
richtet  sich  jedoch  innerhalb  derselben  mit  der  Einzelgestaltung 
dorchans  nach  dem  Textwort  Die  resdtaüTiBchen  Memeute,  die  wir 
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schon  früher  in  seine  Alienmelodik  eindringeu  sahen, »)  treten  nunmehr, 
namentlich  bei  Fragen,  in  gesteigerter  Anzahl  auf  und  tragen  vor 
Allem  dazu  bei,  den  Stuttgarter  Arien  ihr  erhöht*^s  driimatisches 
Gepräge  zu  verleihen.  Dazu  kommt  der  immer  häutigei  angpwandte 
Takt-  und  Tempowechsel,  der  nicht  mehr  alkin  beim  Eintritt  des 
Mittelsatzes,  sondern  auch  inneihalb  der  etnzt^lnen  Arientoile  selbst 
erscheint,  je  nachdem  es  die  dramatische  Situation  erfordert. 

Die  5.  und  5.  Szene  dieses  Aktes  bilden  zusammen  ein  grofses 
Accompagnato,  das  die  Not  des  Gattenpaares  auf  ihrem  höchsten 
Punkte  sThildert.  "Rs  beginnt  mit  einer  Art  von  Opfermarsch  (Es-dur 
E  Adagio)  in  charakteristisrher  Instrumentation  (Str.  con  sord.,  Bassi 
]iizzic.,  FI  .  Ob.,  Corn.),  der  Dirceas  Todesgang  darstellt.  In  der  fol- 
genden Partie,  wo  Timante  seiner  Wut  fessellos  die  Zügel  schiefsen 
läfst,  gerät  anrh  das  Orchester  in  vollsten  Aufruhr  und  begleitet 
jeden  einzelnen  Ausbruch  mit  erregten  Schlägen  und  Figuren.  Einen 
wohlberechneten  und  wirksamen  Gegensatz  dazu  bildet  die  an- 
schliefsende  Orchesterszene  der  Dircea  mit  ihrem  wehmütigen  Grund- 
charakter, der  in  der  Arie  „Se  tutti  i  mali  mid"  (C-moU  An- 
dantino)  zu  gesteigertem  Ausdruck  gelangt.  Gemeinsam  ist  beiden 
Abschnitten  die  ausgiebige  Verwendung  der  Chromatik  in  threno- 
dischem  Sinne;  in  der  Arie  spielt  der  verminderte  Septakkord  eine 
grolse  Rolle.  Auch  hier  tritt  das  deklamatorische  Element  stark 
hervor;  bemerkenswert  ist  aulserdem,  da£s  die  Arie  dieselbe  Instru- 
mentation aufweist)  wie  der  vorhergegangene  Opfermarsch.  Diese  Art, 
verschiedene  Szenenteüe  durch  besonders  charakteristische  Instrumen- 
tation in  nSliere  Bezlehnng  zu  einander  zu  setzen,  konnten  wir  ja  in 
ihren  ersten  Ansätzen  bereits  in  den  früheren  Opern  wahrnehmen;  in 
den  Stuttgarter  Opern  erscheint  sie  ganz  besonders  häufig.  In  unserem 
Falle  spricht  die  Beziehung  der  Arie  auf  den  Opfermarsch  deutlich 
genug:  sie  zeigt  nns  Dircea  auch  in  ihrer  Arie,  trotzdem  der  Text 
nichts  davon  erwfthnt^  als  ein  dem  Tode  geweihtes  Opfer. 

Wie  diese  beiden,  so  bilden  mch  die  9.  („Santi  Numi  M  Cido*^ 
und  10.  Szene  desselben  Aktes  ein  ununterbrochenes  Accompagnato. 
Es  beginnt  mit  einer  errep:tfn,  rein  orchestralen  Schilderung  von 
Tlmante's  Einbruch  in  den  Tempel  (D-dur  G  Allegro);  der  darauf 
folgende  edle  Wettstreit  zwischen  Vater  und  Sohn  wird  wiedeimm 
mit  ausgiebiger  Zuhilf enahme  der  Chromatik  in  Harmonik  und  Melodik 
durebgeffthrL  Das  Orchester  folgt  dabei  streng  den  Teztworten,  ohne 
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dabei  doch  in  kleinliche  Wortmalerei  zu  verfallen.  Nach  dem  Befehl 
Demofoonte's,  Dircea  zum  Tode  zu  führen,  stimmen  die  Instrumente 
wieder  jenen  Opfermarsch  aus  der  5.  Szene  an,  wodurch  Timante's 
nunmehr  erfolgender  verzweifelter  Entschlufs  im  Hinblick  auf  jene 
Szene  psychologisch  fein  motiviert  wird.  Wir  haben  eine  Art  von 
Krinneruiif^smelüdie  vor  uns,  den  letzten  Überbleibsel  eines  Ausdrucks- 
niittels,  das  noch  unter  Scarlaiti  eine  Rolle  ges]iieli  liattt;. ') 

Aus  dem  weiteren  \'erlauf  der  Szene  Lst  die  Stelle  hervor- 
zuheben, wo  in  Demofoonte's  Seele  crslmals  die  Regung  des  Mitleids 
auftaucht.  In  den  Orchestersatz,  der  seine  Worte  zunächst  mit  einem 
energischen,  scharf  punktierten  Rhythmus  begleitet,  schleicht  sich 
plötzlich  eine  zart«  Sechzehntelfigur  der  Violinen  ein,  die  im  weiteren  Ver- 
laufe des  Stückes,  ganz  der  Situation  entsprechend,  von  jenem  Rhythmus 
wieder  erdruckt  wird.  Ein  verwandter  Rhythmus,  der  mit  Tremolo- 
partien alterniert,  beherrscht  auch  die  folgende  Ahe  Demofoonte's 
^Perfidi  giä  che  in  rita''  (D-dur  G  Allegro  di  molto),  ein  Stück,  das 
freilich  zugleich  auch  mit  den  er[irobten  Bravouimitteln,  Skalengängen, 
Sprüngen,  Crescendi  u.  a.  operiert. 

Auch  die  nächste  (letzte)  Szene  des  Aktes  wird  durchaus  vom 
Orchester  begleitet.  Das  Duett  „La  destra  ii  chiedo''  (G-dur  E  An- 
dantino),  ein  ticfemiiiundenes,  sorgfältig  gearbeitetes  Stück,  folgt  nach 
Form  und  musikalischer  Gestaltung  durchaus  den  übrigen  Stuttgarter 
Aktschlufs- Ensembles;  die  dramatische  Wirkung  jenes  Terzettes  ver- 
mag es  allerding"S  schon  der  Situation  halber  nicht  zu  erreichen. 

Noch  einmal  schwingt  sich  Jonimelli  zur  vollen  Höhe  seiner 
dramatischen  Kunst  auf:  im  3.  Akt,  4.-5.  Szene,  wo  Timante  sich  als 
den  vermeintlichen  Bruder  seiner  Gattin  entdeckt  und  dann  von  der 
Ahuungslusen  und  seinem  Bünde  Abschied  nimmt.  Zu  Beginn  spit^lt 
die  Oboe  mit  ihrem  wehmütigren  Klagegesang  eine  bedeutende  Rulle; 
das  Tempo  wechselt  dem  Ausdruck  der  Emi  ünduugen  entsprechend 
z^sl^chen  Allegretto  und  Presiu.  Ein  hübsther  und  für  Jommeiii's 
Vei'fahi'en  in  solchen  Szenen  instniktiver  Zup^  ist  es,  wenn  auf  die 
Worte  „Uggo  ecolpifo  in  o<jni  sa<s<>  u  failu  mio"  die  Sin^siimme  auf 
einer  Tonstufe  liegen  bleibt,  indes  die  Violinen  in  Synkopen  avif-  und 
niedersteijren.  Die  AT-ie  ..Mif^f^ro  pargolctto*'  (F-moU  G  Lai|rhrtto) 
mit  ihrer  boiirenden  Geiij^f  iibepleitung  verleiht  dem  Sehnt* Tzp:efLihl 
einen  leidenschaftlichen  Ausdi'uck.  Der  Mittelsatz,  der  ebenialis  in 
F-moU  beginnt  (Andante  3^),  geht  nach  5  Takten  erregten  Auf- 
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Schreiens  nach  F-dur  iiber.  um  den  Wandel  des  Geschicks  zu  kenn- 
zeichnen. Bedeutendtr  ist  die  Dircea-Arie  ^^^hp  mai  risponderti" 
(1117).  Die  Leiden  jb ragen  werden  mehr  deklamatorisch  im  Larp^hetto 
vor^^ebiacht,  dann  folgt  bei  „vorrei  difendettin"  ein  eiu  rgis«  hes  Allt  gro 
assai  mit  grolsen  Skalengängen  in  der  Singstimme,  die  gel^entlich 
den  Umfang 


dorchlaofen.  Charakteristischer  ist  der  Mittelsatz  mit  seinem  Anfang: 


VioL 


/TS 


V  4> 


zz=t: 


.  .  ■  ^ 





iL 


-LA 


--} 


Di  -  Ten  •  ni     ita  -  pi  •  d& 


nel  ool-po  a-tro  -  oe. 


B. 


/TN 


m 


und  Tor  allem  mit  semem  SchluXsy  der  iB  ein  Stammeln  ausläuft  und 
achlieCdich  yor  dem  Da  C^po  auf  einem  Halhschlnsse  liegen  bleibt : 
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Demofoonte's  Arie  ;,Odo  ü  suom  dei  qucmli  accmti"  (TTI  6)  ver- 
dient wepren  ihrer  virtuosen  Horu-  mid  Oboensuli  hervorgehoben  zu 
werden,  die  den  Zwecken  dei'  Tonmaieiei  dieüeiL  iütr  kaben  wir 
die  f^uemU  cuxenti": 


Como  m  Es  solo. 


und  liiei'  den  „imendio"  selbst: 


06  Ol  »ofo*. 


Chore  hat  Jommelli  in  diese  Oper  nicht  eingefügt  Der 
SchIiifo*Ck>ro,  der  von  dnselnen  Soli  nnterbrochen  wxt,  zeigt  die 
gewohnte  Soigfalt  in  Satz  nnd  Instnunentation. 

Von  selbstKadigen  OreheBterstAeken  ist  anHwr  den  in  die  Ao- 
compagnatoszenen  eingef  ügten  nor  der  Marsch  1 5  zn  nennen.  Br  ist^ 
ine  alle  seinesgleichen  seit  der  Wiener  Zeit,  ein  glftnzendes  Instm- 
mentalstttck  in  langsamem  Marschtempo  mit  straflter,  punktierter 
Bhytbmik  nnd  dorchsetzt  mit  kleinen  Blisersoli;  die  frlttier  beliebten 
Trompeten  lehlen  zmneist  in  den  Stuttgarter  Opern  (vgl  denselben 
Marsch  in  der  frttheroi  Bearbeitung).  0 

Die  Smfinm  lenkt  ihrer  Yorgängerin  rar  «Didone*  gegenüber 
wieder  in  die  ftlteren  Bahnen  ein;  sie  hat  keine  Bedehnng  sor  Oper 
selbst  Bemerkenswert  sind  allein  die  Unisonogänge  der  Streicher 
im  ersten  AUegro,  die  an  den  analogen  Satz  der  Sinfonie  des  „CaUmeF 
gemahnen«') 

Vom  Libretto  des  ^YoUgeso"^  der  Oper  von  1766^  bemerkt  Heinse, 
der  d«n  W«ke  eine  besonders  eingehende  Beqireehnng  widmet^^)  es 
rOhre  yon  Apostolo  Zeno  her.  Allein  schon  Spitta hat  treffend 


«)  S.  0.  S.  187 1 
«)  S.  0.  8. 920. 

•)  A.  a.  0.1280  ff. 

«)  Vgl  dMMK  AiiftAti  ftbur  fiiiuJdo  di  OifiiA  in  4er  Vi«rfeeQahnohr.t  Murikw. 
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erkannt,  daCi  es  sich  hier  nicht  um  das  Original  Tom  Jahre  1700 
handelt,  soodeni  um  eine  Üherarheitang  derjenigen  Fassong,  welche^ 
seihst  ivieder  eine  Überarheitong  des  Urtextes,  der  Oper  JVologeso'' 
Ton  Binaldo  di  Gapna  (1789)  za  Grande  gelegen  hatte.  Man  md 
nicht  fehl  gehen,  wenn  man  in  Yerazi  den  Bearbeiter  erblickt  Von 
der  Dichtung  Zeno's  ist  dabei  anüser  den  Grnndztigen  der  Handinng 
nicht  mdir  viel  flbrig  geblieben  and  aneh  diese  selbst  haben  sich 
insofern  yerschoben,  als  der  Sdiwerpnnkt  der  Oper  bei  Jommelli 
nicht  mehr,  wie  im  «Lucto  Fero'^O  ^  der  Fignr  Lndo  Vero's 
Uegt,  sondern  auf  dem  liebespaare  Yologeso  nnd  Berenica  Die  an- 
erachfltteriiche  Treae  dieser  Beiden  bildet  den  Qrandgedanken  des 
JommelliMien  Textes^  der  somit  ein  Seitenstfick  zum  „Dmofaonte'* 
darstellt  Nnr  ist  hier,  im  Gegensätze  zu  jener  Oper,  die  weibliche 
Hanptperson  Berenice  durchans  in  den  Vordergnind  gerftckt  Die 
Anregung  zu  diesem  Verfahren  hatte  Jommelli  offenbar  von  jener 
ersten  Überarbeitung  empfangen,  indessen  geht  er  darin  noch  weit 
über  seine  Vorlage  hinaus.  Denn  Berenice  steht  bei  ihm  durchaus 
im  Brennpunkt  des  dramatischen  Interesses;  ihre  Gesänge  sind  auch 
musikalisch  mit  besonderer  Sorgfalt  ausgeführt. 

Dafs  Berenice  die  eigentliche  Hauptperson  des  Stückes  ist,  zeigt 
sich  schon  darin,  dafs  alle  ihre  Gesangsstücke  entweder  Accompagnati 
sind  oder  doch  wenigstens  durch  solche  eingeleitet  werden.  So  gleich 
I  6,  wo  sie  ihrer  Treue  gegen  den  Geliebten  erstmals  Ausdruck  ver- 
leiht. Wie  weit  Jommelli  hier  in  der  Kunst  des  Individualisierens 
fortgeschritten  war,  möge  ein  kurzer  Abschnitt  aus  dieser  Partie 
darton: 


m 


Auch  die  Arie  „Se  vive  il  mio  bc7ie"  (A-dur  E  Allegro  vivace) 
strebt  sichtlich  darnach,  uns  gleich  zu  Anfang  einen  klaren  Einblick 
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in  Berenice's  Seele  tim  zu  lassen.  Die  laufenden  Bässe,  die  imitato- 
rische Führung  der  Geigen,  die  pathetische  Deklamation  der  Sing- 
stimme  —  alles  dies  führt  uns  das  Bild  eines  zuversichtlichen,  ent- 
schlossenen Gemütes  vor,  das  vor  dem  Kampf  mit  dem  Schicksal  nicht 
zurückscheut.  lu  der  4.  Szene  des  2.  Aktes  folgt  die  erste  Probe 
darauf:  Berenice  steht  vor  der  Wahl,  dem  Geliebten  zu  entsagen  oder 
ihn  in  den  Tod  gehen  zu  sehen.  Im  Rezitativ  greift  Jorniuelli  hier 
auf  das  altbewährte  Mittel  des  Streichertremolos  zurück,  das  hier  im 
Hinblick  auf  die  qualvolle  Alternative,  die  Berenice  zwischen  den 
entgegengesetzten  Empfindungen  hin  und  her  schleudert,  von  giolser 
Wirkung  ist.  Denselben  Gefühlen  gibt  in  gesteigerter  Weise  die  Arie 
„Tu  chiedi  il  mio  eore"  (C-dur  Andantino)  Ausdruck,  ein  Stack, 
das  die  Begeisterung  Heinsens 9  auch  heute  noch  erkiaiUck  er- 
scheinen läfst.  Erschöpft  sie  doch  ihren  Textinhalt  mit  seineu  Gegen- 
sätzen aufe  Trefflichste;  die  Arienform  wird  dabei  wieder  mit  souve- 
räner Freiheit  gehaudhabt.  W^as  Jommelli  schon  in  den  frühereu 
Werken  angestrebt  hatte,  nämlich  die  Form  der  Da  Capo-Arie  durch 
engen  Anschlufs  an  das  Textwort  mit  individuellerem  Inhalt  zu  er- 
füllen, ist  im  „Vologeso"  zum  Prinzip  erhoben.  Wenn  es  der  Text 
verlangt,  wird  auch  in  den  Hauptsätzen  die  harmonische  Seite  be- 
sonders ausgebildet;  andererseits  dring-t  die  Bravour  auch  in  die 
Mittelsätze  hinüber.  Diese  selbst  sind  bald  längeren,  bald  kürzeren 
Umfangs,  bald  motivisch  abhängig  vom  Haujttsatz,  bald  nicht,  je 
nachdem  es  der  dichterischen  Situation  entspricht. 

Den  Glau/puiikL  der  ganzen  <  iper  bildet  die  Soloszene  der  Beremce 
im  3.  Akt,  6.  Szene,  die  im  Anhang  Nr.  m  gegeben  ist  ^) 

>)  A.  a.  0. 288:  „IKe  Alto  gehSrt  unter  4m  yorMOielwte  von  Jonmelli  . . . 

Per  Zweifel  und  die  UnentschlQgsigkeit  voll  Pein  and  Leiden  in  der  i^inen,  x&rüich 
nnd  heftig  liebcndpn  Seele  ist  vortrefflich  ausgedrückt;  der  Stil  echt  klassisch  und 
in  hoher  Vollkommcuheit.  Es  ist  alles  so  weiblich,  und  doch  kein  schwacher  Znsf 
darin.   Eine  unaussprechliche  Sülsigkeit  und  Schönheit  voll  Geist  und  Ernpündung.' 

*)  Vgl.  darüber  Heinse  a.  a.  0.  1 283  f.  Daran  knttpft  auch  die  Kritik  in  der 
Hm.  Bealsdtg.  1789  (16.  April)  an:  „Vologeio  ist  von  Jommelli '•  Arbeit  mA 
wurde  nicht  weiter  als  einmal  gegeben,  da  im  Gegenteil  alle  übrigen  Jommelli'- 
sehen  Opern  unzählige  Mil  anf  die  Bühne  kamen,  nicht  weil  das  Drama  schlechter 
aufifiol  als  die  übrigen  von  J  ommelli'»  Komposition,  nein,  sondern  weil  Jummelli 
sich  darin  selbst  ubertraf  und  bei  einer  gewissen,  etwas  langen  i)2ene  solche  Stärke 
im  Ausdruck  des  Tragischen  auf  eine  solche  Art  zeigte,  dai's  zwar  der  Herzog, 
dieier  bekennte  geftthlTolle  Kenner,  die  Oper  anehielt,  aber  im  Henraigehen  sa^tc: 
, Jommelli  bat  wieder  ein  MeistenrUldt  geliefert,  aber  ich  kann  ea  nleht  mehr 
h(ircn ,  weil  es  mich  hier  (auf  seine  Bniit  dentmd)  alisn  heftig  enehflttett*.  Der 
Artikel  ist  mit  Zx.  geseichnet 
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Die  l^taaÜon  ist  folgende: 

Bemüee  hilt  den  geliebton  Yohogm  flir  fcnoid«!  und  T«fgeg«iiwirtigt  tidi 
in  üirar  Phantasie  den  gum  Bofan^  der  Hiniiehtnny  bia  an  dem  Moment»  we 

sie  den  blatbefleckten  Schatten  dea  Toten  vor  ihren  Augen  aofiteigen  zvl  sehen 
wähnt  —  in  Gnuvle  «rPTiomraen  also  ein  bekannter  Szeuentypus.  Aber  711  welcher 
dramatisclit-n  II«  In.-  hat  ilm  Joramelli  hier  emporgetUhrt !  Schon  die  Dichtung,  die 
der  Bearbeiter  hier  ziemlich  genau  von  seinem  Vorbild  übernommen  hat,  kommt 
dem  Maaiker  wie  ?on  aelhit  entgegen,  namemtlieh  dadurch,  dnfii  aie  Betenice  erat 
nllmlhlieh  nun  BewaJhtaein  dea  Xntietalichen,  daa  aie  betroffen  hat,  gelangen  libt 
lUld  dadttieh  dem  Komponisten  eine  gewaltige  Steigerang  des  Affakla  ermöglicht. 

Tommelli  hat  sich  di'":e  Steit»^nin_cr  üif^ht  entj^ehen  lassen.  Er  wahrt  dio 
Einheit  der  ganzen  Szene  diirt  Ii  das  Festhallen  an  der  charakteristischen  Tonart 
£s'dar  und  an  dem  ebenfalls  charakteriätiiichen  Orchesterkolorit;  im  Übrigen  folgt 
er  genaa  der  Gedankenentwieklnng  dea  Textea,  welehe  die  Ibnpfinduig  In  drei 
groiNn  Etappen  bia  anm  HShepnnkt  der  Lefdenaehalt  fllhrt  Jedea  dieaer  drei 
Bnipfindniigestadien  wird  von  einem  prägnanten  musikalischen  Motiv  beherrscht. 

Im  ersten  Abschnitt  malt  das  Oif  h*>'<tHr,  gewissemiafsen  g^nz  objektiv,  die 
Sitnation.  welche  die  wie  aus  einem  Tranm  erwachende  Bereuice  zu  erblicken  glaubt. 
£s  ist  die  Weise  eines  langsamen  Marsches,  wie  sie  z.  B.  anch  im  Demofoonte 
c(rUlngt,  wenn  Direen  inr  Opfenmg  geftthit  wird  (II  6).  Nor  an  der  erregten 
Deklamation  der  SUtgatimme  fBUt  man,  dalb  der  hier  geieliilderte  Todeagang 
Berenice  aufs  Allernächste  berührt.  Der  zweite  Abschnitt  tritt  nach  den  Worten 
„mon  r  i'doh  mio"  ein  Aus  der  im  Vorhergehenden  im  Allgemeinen  gekenn- 
zeichneten bangen  Stimmung  entwickelt  sich  nunmehr  die  (iewiliiheit,  dals  es  der 
Geliebte  ist,  um  dessen  Leben  es  sich  bandelt.  Wiederum  geht  das  Orchester  neben 
der  Singatimme  aeinen  eigenen  Weg,  inaofen  ea  in  einem  eharakteriatiachen  Bläser- 
trio  (2  Oboen  und  Fagott)  die  letaten  Senfker  dea  Sterbenden  acbildert  Nun  aber 
erscheint  bei  den  Worten  „e  qutüa  osema  caligine**,  die  hereits  die  Geistervision 
einleiten,  ein  arioser  Satz,  worin  in  einem  raitchtigen  Cresiendo  ein  tonnialerisches 
Motiv  im  Orchester  in  die  Höhe  getiairen  wird.  Von  j  t/;t  an  <iehi  die  leidenschaft- 
liche £rregnng  in  die  Sin^timme  über,  die  nach  wiiiLn  Autschreien  schliefslich 
in  dem  Preato  ihren  vollen  Hais  gegen  den  vermeintlichen  Mörder  kehrt.  Es  ist 
ein  feiner  Zng  dea  Teztea,  dab  Bereniee  In  der  nnn  folgenden  Arie  nicht  bei  divem 
Gadnnken  atehen  bleibt  —  daa  hAtte  eine  Bacheaiie  flbliclien  Seblagea  gegeben  — , 
eondem  zn  dar  ihr  in  eiater  Linie  am  Eenen  liegenden  „ow^bra"  dea  Galiebtan 
aorttckkehrt. 

Diese  Arie  ist  mit  dem  Rezitativ  wiederum  durch  das  gemeinsame  Orchester- 
kolorit verbunden.  Vor  Allem  föllt  auch  hier  den  Blaseru  die  Schilderung  der 
Tieioniren  Kondgebongen  der  „ombra"  an,  wihiend  daa  Streiehorcheater  die  Sehaner 
in  Berenice's  Seele  nmlt  Beaeieiinend  iat  der  Übergang  von  Ihir  nadt  Moll  bei  dtt 
Wiederholung  der  ersten  Gesaugsphra^^e  Auch  die  Sechzehntelbewegnng  der  zweiten 
Geig"en  zur  Zeichnung  des  Stimmungshint(  ri:i  iinies  fehlt  nicht.  Mit  dem  Wachsen 
der  Erregung  voUzieiit  sich  auch  das  Alternieren  zwischen  Eläser-  und  Streioher- 
gnippe  in  kürzeren  Absiauden.  In  gesteigertem  Malse  zeigt  sich  dieselbe  £r- 
aeheinung  bei  der  nnnmehr  erfolgenden  Wiederholung  dea  Anüanges.  Die  Soli  der 
Bläser  aind  verkttrat»  ebenao  wie  die  den  Streiehem  sogeteilten  Abadmltte;  aeUleidieh 
bringen  ea  Jena  nnr  noeh  an  einaelnea  abgeriaienfln  Sauten,  wlhnnd  dfo  Be- 
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weguiig  der  sweiten  Geige  ebenfalls  auf  einem  Tremolo  auf  b  zu  erstarren  scheint. 
A«di  Tstt  lir  SingiduM  bt  ToMnt;  «iu  eigentliche,  feste  Melodiebüdniv 
kommt  nieht  mehr  sutasdA,  die  game  Putie  beeteht  m  wu  lagttUdMft 

Anirafeu  und  Fragen,  deren  wirknngsvollste  der  nngetrChnliche  Atf^*"**  des 
ganzen  Teiles  auf  der  Dominante  ist  Der  Mittelsatz  bpg:innt  vermittelst  eines 
Tniprschlusses  in  C-raoU.  Die  Stimmung  in  diesem  Satze,  der  an  Umfang  dem 
Hauptteil,  wie  hänfig  seit  den  „Olimpiade''t  nnr  wenig  nachsteht,  ist  ruhiger  ge- 
worden: an  die  Stelle  dei  Sehandeni  ist  lehmenliche  Wehmnt  getreten.  Das 
Weehietaiiiel  der  Bliser  imd  Stnieher  wird  fartgeeetnt;  in  der  Singitlmme  est' 
sprechen  die  langgeaogenen  Noten  anf  ^pace"  einer  alten  Gepflogenheit  der  nea- 
politanischen  Oper.  Bemerkenswert  ist  dag'egen  der  scharfe  Accent  anf  dem  Worts 
„Berenice".  Dagegen  fällt  der  Schhils  ziemlich  ins  Konventionelle  mit  Ausnahme 
des  Orchestemachspitles,  welches  die  letzten  Worte  leise  verhallen  läfst.  Un- 
gewöhnlich ist  dagegen,  dafs  der  Mittelsats  einen  Tollen,  der  Hauptsatz  dagegen 
nur  einen  Hnlboehlnlii  noftveiet:  die  Siene  geht  vnmittelber  Aber  in  die  folgende. 

In  der  unmittelbar  anschlie£senden  Szene  wird  das  Becken  mit 
der  verhüllten  Krone  (nach  Berenice's  Vorstellang  mit  dem  Haupte 
Vologeso^s)  gebracht  Diesen  Höhepunkt  der  Spannung  erreicht 
Jommelli  in  einem  weiteren  grofsen  Orchesterrezitativ.  Wiederum 
konzentriert  sich  das  gesamte  Intereese  auf  Berenice.  Das  Orchester 
begleitet  in  unerhört  kühnen  Hannonien,  wie  i.  B.  bei  den  Worten 


Den  lyrischen  Kernpunkt  der  Szene  bildet  wiederum  eine  Cavatine 
f,Su  quel  caro  volto"  (G-moU  Adagio),  worin  Berenice  den  Ent- 
schlols  kundgiebt,  bei  dem  geliebten  Haupt  ilir  Leben  zu  enden. 
Ganz  aufsergewöhnlich  bei  Jornmelli  ist  hierbei  die  Instrumentation: 
Flöten,  Bratschen  nnd  Celli,  eine  malerische  Wirkung ,  wie  sie  die 
älteren  Neapolitaner  an  dramatisch  besonders  bedeutsamen  Stellen 
lieben;  man  denke  nur  z.  B.  an  die  Einschl&femng  Bolaad's  in 
Trajetta's  Armida  (1760). 

Weit  geringer  ist  die  innere  Anteilnalime,  welche  Jommelli  der 
Partie  Vologeso's  entgegenbringt  Der  Titelheld  der  Oper  besitzt  nur 
ein  einziges  Aceompagnato  (1 11),  das  aber  an  Ausdruckskraft  weit 
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hinter  den  g^enannten  zuriicksieht,  Jasreeren     Xnen  (T  2.  113,  1114), 
von  denen  die  zweite  ..Cnm,  doli  >^p)f>'.imi  costaute  il  cnrc"  (B-dnr 
Au  1  antiiio;  durch  besondere  Wäime  dei*  £mpfindang  hervorragt.  Hier 
ihr  Beginn: 


Sie  ist  aiÜJBerdein  durch  die  ziemlich  selbständige  FUhning  der  Bratschen 
bemerkenswert,  die  in  Jommelli's  letzten  Stuttgarter  Opern  eine  sehr 
h&ufige  Erscheinung  ist,  vgl  z.  B.  die  letzte  Arie  Vologeso'a  „Ahl 
9ento  che  m  petto"  (m  4). 

Mehr  als  Vologeso  tritt  sein  Bivale  IjUcIo  Yero  in  den  Vorder- 
grund. Seine  Haoptazene  ist  n  6,  wo  er  den  EntschluTs  fafst,  Berenice 
dem  Nebenbuhler  um  jeden  Preis  streitig  am  machen.  Im  Orchester 
tiltt  alsbald  nieder  ein  Kanon  auf; 
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Dann  folgt  ein  caTatinenartiger,  ans  einem  Andante  ond  AUegro 
bestehender  Sats:  „CSie  prwanm  io  deggto",  worin  die  Tonmalerd 
auf  der  letzten  Sflbe  des  Wortes  f,deUrair*  in  der  Singstimme  heorvor- 
zoheben  ist: 


Lncilla,  in  ihrer  nnwandelbaren  Liehe  zn  Lucio  Vero  gewisser- 
maCsen  die  Doppelgftngerin  Bereniee's,  tritt  ebenfalls  mit  einer  Solo- 
ssene  (IIS)  bedeutsam  hervor.  Ihre  Arie  „BBirHrb  se  vuoi  ewk" 
(G-moU  E  Allegro)  ist  eine  der  besten  in  der  ganzen  Oper.  Der 
Schmerz  Lncilla's  ihidet  in  chromatischen  Gttngen  seinen  Aasdmek: 


1 


m 


Im  Mittelsats  erscheint  folgende  aasdracksrolle  Stelle: 

Abart*  NcGolo  }amm£BL  27 
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Viol 


AI  •  m»  zefti  Min  que^e-ftnnu» parte «nco  -  nio  06  -  lo^  i0 


Die  Arien  der  Sekimdarier  geben  keinen  Anlab  m  l>e8ondere& 
Bemerkungen.  Dagegen  sind  die  dnunatiflchen  EnxeiMesäUe^  mit 
denen  Jommeili  snck  in  dieser  Oper  die  beiden  ersten  Akte  besdilieCBt, 
von  hoher  Bedentang.  Wiedemm  zeigt  sich  das  Bestreben,  den  ganseo 
dnunatischen  Gehalt  eines  Aktes  am  Schlnsse  nochmals  in  eines 
grofisen  Knlminationspnnkt  zasammenzndrängen  and  die  Hanptpmon« 
ihre  Empfindungen  in  einem  grOüseren,  reich  gegliederten  mnsikaliscfaei 
GajUEen  zusammen  aussprechen  m  lassen.  Die  Bnffooper  hatte  steh 
dieses  Prinzip  in  ihren  Finales  bereits  zu  eigen  gemacht  and 
Jommelli's  Vorgehen  in  den  Stuttgarter  Opern  seit  der  ^DiätmeF 
ist  ein  instraktiyes  Beispiel  fflr  die  zOgemde  Art|  wie  sidi  allmShlich 
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auch  die  opera  seria  dieses  mmritalisch  so  ftberauB  fruchtbaren  Aob- 
draeksmittels  za  bemächtigen  beginnt  0 

Jominelli*8  Ensembles&tze  an  den  AktschlfisBeii  untereeheiden 
sich  in  ihrer  Mehrzahl  grundsätzlich  dadurch  yon  den  komischen 
Finales,  daCs  sie  keinen  Fortschritt  der  Handlung  enthalten,  sondern 
sich  auf  das  —  manchmal  freilich  in  groXsen  Steigerungen  sich  voll- 
ziehende —  AnsstrtoenliMSsen  der  ImYorhetgehenden  ao^ierlttirten  Emp- 
findungen beschränken.  Gemeinsam  mit  den  Buffiofinales  ist  ihnen  nur 
der  durchaus  frei  gegliederte  Aufbau.  Aber  trotzdem  fehlen  wenigstens 
die  Ansätze  zu  einer  wirklich  dramatischen  Ffihrung  nicht  Ein  Bei- 
spiel dafür  haben  wir  bereits  im  Schlulzterzett  des  ersten  Aktes  des 
ffDmmfwM'  kennen  gelerntes)  ein  zweites  stellt  das  Terzett  ^Bi 
fiäa  nCadara*'  zwischen  Berenice,  Yologeso  und  Yero  am  Schluls  des 
2.  Aktes  des  „Vakgeso*^  dar.  Hier  gelangt  zunächst  in  einem  breit 
ausgefOhrten  Satze  (G-dur  *U  Andante  moderato)  der  Konflikt  zwischen 
den  Liebenden  und  Lndo  Vero  zu  seinem  Höhepunkt  Der  Gegensatz 
der  Charaktere  kommt,  wie  in  keinem  zweiten  Jommelli'schen  En- 
semble, zum  Ausdruck;  zumal  das  tyrannische  Wesen  Vero's  wird  durch 
gTOÜBe  Sprfinge,  scharfe  deklamatorische  Akzente  und  reiche  Orchester- 
begleitung treffend  charakterisiert  Ein  erregtes  Allegro  mit  einem 
mächtigen  Orgelpunkt  auf  D  mit  Qrchestercresoendo  schlieCst  diese 
Partie  ab,  die  im  Texte  Berenice*s  schärfste  Absage  an  Yero's  Werben 
enthält  Nach  ein  paar  Takten  Secco  erscheint  nochmals  ein  längerer 
AUogro-Satz  (G-dur  V«}»  worauf  die  Liebenden  die  Szrae  verlassen. 
Yero  bleibt  allein  zurilck  und  lälst  seinem  Bachegefühl  freien  Lauf, 
zunächst  in  einem  Allegretto  (Es-dur  Vb)»  ^  »orror  fumt^o" 
trefflich  tonmalerisch  illustriert»  darauf  in  einem  Allegro  {nÄh!  tu  m 
rimorso  fiaro^  G-dur  worin  Hab  und  verschmähte  Liebe  einen 
kräftigen  Ausdruck  finden.  Bei  der  ganzen,  durchaus  frei  gehaltenen 
Szene  ist  bemerkenswert,  daTs  Jommelli  hier  auf  die  von  ihm  in 
solchen  Sätzen  sonst  bevorzugte  Eanonik  weit  weniger  Wert  legt»  als 
auf  den  strengen  Anschlufs  an  Situation  und  Dichterwort 

Musikalisch  weit  einheitlicher  gegliedert  ist  das  Quartett  »Qud 
süeimo,  jjfue{  iospiro''  zwischen  Berenioe,  Lucilla,  Yologeso  und  Yero 


*)  Heiu»e  a.  a.  0.  S.286  stellt  die  Tatsachen  geradezu  anf  den  Kopf,  wenn  er 

1»*'mpr]?t  ■  ..Das  Qu  iitett  am  Ende  sehr  schön,  und  liifTTinch  (rnr  keine  Frnjje,  dafs 
die  koiuiäciie  Oper  üire  Finalen  Ton  der  ernsthaften  genommen  oder  ihr  nach- 
ge&St  hat." 

^  8.  o.  8. 813. 

27* 
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am  SeUnb  des  1.  Aktes.  Es  beginnt  mit  einem  AUegro  (F*dnr 
das  dnrch  die  meisterhafte  Zeichnung  der  sdiwülen  Stimmung  im 
Orchester  hervorragt  Die  Stimmen  sind  gut  nnd  wknngsvoU  gnqh 
piert^  wenn  aneh  freilich  die  dramatische  Charakteristik  der  einzelnen 
Personen  ziemlich  znrAcktritt  Der  zweite  Ahaehnitt  yerleiht»  nach 
acht  mehr  rezitierten  Adagiotakten,  in  einem  Larghetto  (B-dnr  ^  den 
Empfindungen  der  Liebe  dnen  wannen  nnd  innigen  Ansdntck.  Aber 
im  Schlolssatze  (F-dnr  V4  Allegro)  bricht  das  BewnüBtsein  der  Ter* 
zweifelten  Situation  bei  sämtlichen  Beteiligten  wieder  mit  aller  Mischt 
hervor.  Der  ganze  Akt  schliefst  auf  diese  Weise  unter  grellen,  ab- 
geriBsenenSdmiensensschretenlnYollsterErregaDgab.  Dieses  Quartett 
mit  seinen  schroffen  Gegensätzen  und  seiner  mächtigen,  bis  zum 
Schlüsse  anhaltenden  Stdgemng  ist  einer  der  besten  Ensembles&tze^ 
die  wir  Ton  Jommelli  besitzen. 

Anch  des  Chorea  hat  sich  Jommelli  im  „VcHogwt*'  wieder  erinnert. 
Schon  zu  Beginn  des  1.  Aktes  erscheint  ein  äiorsatz  «Ore  fdiei' 
(G-dnr  E  Allegro) ,  der  musOcalisdi  zwar  ziemlich  unbedottend 
ist,  aber  doch  wegen  der  dunklen  Klangfarbe  (Alt,  2  Tenöre  und 
Bsifo),  der  auch  hier  wieder  erscheinenden  ünisonogänge  und  der  be- 
sonders glänzenden  und  selbständigen  Orchesterbehandlung  Beachtung 
verdient 

Dagegen  übertrifft  der  Schlnfisehor  „AI  mare  tni^itofio  plaeide 
Vonä/e^  P-dur  V4  Moderato)  an  Umfang  wie  an  äuCserem  Glänze  seine 
sämtlichen  Voiigänger;  er  ist  zudem  mit  einem  kleinen  Ballet  ver^ 
bundoL  Da  der  Oper  sdbst  ein  groüMB  Ballfest  folgte,  so  rnnüBte 
Jommelli  auf  Befehl  seines  Forsten,  um  eine  „angenehme^  Über- 
leitung herzustellen,  seinem  Schluf^or  diese  aufsergewöhnliche  Form 
Teileihen.  Der  Chor  ist  in  Tanzfbrm  gehalten.  Da  er  nach  dem 
Wunsche  des  Herzogs  eine  GhaconneO  darstellen  sollte,  so  haben  wir 
wiederum  eine  Reminiszenz  an  die  Pariser  Eindrücke  von  1748  vor 
uns.  Immerhin  aber  suchte  Jommelli  auch  der  Situation  selbst 
Bechnung  zu  tragen,  \vie  der  dem  Inhalt  des  Textes  entsprechende 
„navale**  Charakter  des  Anfangs  beweist: 


Anch  in  der  „Armida''  hat  Jommelli  sich  dieser  Tauzfonu  au  einer 
h«rTotng«iidai  Stelle  bedient  (e.  aAtea).  Von  ilirer  BeUebthiit  Mögen  uuneaflkb 
andi  die  Ballettkompoiitio&eii  denelbea  Zdt,  beioiiden  die  dee  Wieaen  Stariec 
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Zn  dem  gewöhnlichen  ToUen  Orchester  treten  im  Verlaufe  des  Stückes 
noch  Flöten  and  die  in  den  Stuttgarter  Opern  selten  verwandten 
Trompeten  hinzu.  Das  Ballett  folgt  in  seiner  Instrumentation  fran- 
zösischen Mustern,  wie  folgendes  Beispiel  lehrt: 


■ 

FUlUti 

h      s  ^ 

r  n 

GM 

Vid 

^^^^^^ 


Cli. 


^  T 

m 


Nach  seinem  Abschlüsse  wird  der  Ohorsatz  wiederholt,  aber  nur  vom 
Orchester  allein,  offenbar  als  Überleitung  in  das  folgende  Ballfest 
Diese  ganze  SchluflBSzene  weist  nicht  aUein  der  Idee  nach,  sondern 
bis  in  Einzelheiten  der  Instrumentation  hinein  auf  das  französische 
Vorbild  hin. 

Die  Sinfonie  dagegen,  die  neben  denen  des  „Catone"^  der  „Didane" 
und  der  „Orafcncckcr  Sinfo7iie"  ^)  zu  den  Lieblingsstücken  des  Herzoges 
gehörte, 2)  hält  sich  ganz  innerhalb  der  alten  italienischen  Geleise, 
nur  dafs  sie  eine  stärkere  und  mannigfaltigere  Orchestration  aufweist. 
Der  alte  italienische  Typus  der  einzelnen  Sätze  wird  (iurclmiL<  fest- 
gehalten, doch  befleifsigt  sich  Jommelli  innerhalb  dieses  Kahmens 
einer  einheitUclieren  und  vor  allem  individuelleren  Gestaltung.«  Gleich 


')  S.  unten  bei  dor  Besprechung  dtr  „Coren  plaoata", 
>)  Vgl  Sittard  a.  a.  0.  U  70. 
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das  erste  Allegro  spinnt  er  aus  einem  Motiv  lieiaus  und  gestaltet 
den  langsamen  Satz,  vor  allem  duK  h  die  solistische  Verwendung  der 
Bläser,  zu  einem  Idyll  von  ganz  tif^^enüiinlichem  L't  izc  Im  Schlufs- 
presto  dagegen  erscheinen  wiedeium  die  uns  von  üuher  bekannten 
Uni&onogänge: 


Die  Methode  des  Aneinandersiiickelns  einzelner  im  Charakter 
verwandter  aclittaktiger  Perioden  hat  Jommelli  auch  hier  nicht  auf- 
geg-eben.  Immerhin  gehört  die  ;,VoJoiirsn^ -'f^infonie  zu  den  besseren 
ilirer  Gattun«?  und  mag  in  ihrem  glanzenden  orchestralen  Gewand 
iliren  Eindruck  nicht  verfehlt  haben.  Programmatische  Züge  darf 
man  darin  freilich  nicht  suchen;  man  müfste  schon  sehr  gewaltsam 
vorgehen,  wollte  man  innere  Beziehungen  zwischen  dieser  Sinfonie 
und  dem  folgenden  Drama  herausfinden.  Wir  dürfen  nie  verg-essen, 
dafs  Jommelli  auf  die  Wünsche  des  llt  rzoo^s  Rücksicht  zu  uelnnen 
hatte.  Karl  Eugen  aber  betrachtete  diese  ^Sinfonien  nicht  allein  als 
Kmleituiigsstücke  7a\  den  betreffenden  Opern,  sondern  vor  allem  auch 
als  Repertoirstiicke  seiner  Ilofkonzerte.  Öchon  aus  diesem  Grunde 
mufste  Joramelli  darauf  bedacht  sein,  dafs  diesen  Stücken  ihre  Selb- 
ständigkeit der  Oper  gegenüber  gewahrt  blieb;  nui*  noch  einmal  wählend 
seiner  Stuttgarter  Zeit,  im  2.  „Fetonte'^f  ist  er  von  diesem  Brauche 
abgegangen. 

Das  Jahr  1768  brachte  .Tommelli's  letzte  seriöse  Oper  für  >. Fetoat« 
Stuttgart,  die  zweite  Bearbeitung  des  ..i'l^oyi^c*'- Stoffes,  die,  augen- 
scheinlich unter  Jommelli's  Anleitung,  von  Verazi  vorgenommen 
wurde.   Wir  kennen  uns  über  diese  0|>er  kürzer  fasseiiy  da  sie  nun- 
mehr im  Neudruck  vorliegt.') 


*)  Denkmäler  dentacher  Tonkimst  Bd.  a2iaa. 
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Der  Test  selbst  ist  toh  Heinse  <)  nnd  Schnbart^  aufs  sch&rfete 
angegriffen  worden,  und  zwar  im  Hinblick  auf  die  nngeachickte 
Technik  des  Dramas  nicht  mit  Unrecht  Das  Urbild  aller  der  ahl- 
reidien  PhaSthon -Opern  ist  die  Dichtung  Qninanlt's»  nach  der  bereits 
Yillati  seinen  auch  Ton  Jommelli  benutzten  ^Ft^tmtM'  gearbeitet 
hatte,  s)  Die  TragOdie  des  Ehigeizes»  der  selbst  nach  dem  Unmaglichen 
strebt,  erwies  sich  als  der  dramatischen  Komposition  besonders  günstig, 
nnd  ganz  folgerichtig  steht  denn  anch  PhaSthon  mit  seinem  wag- 
halsigen Unter&ngen  nnd  seinem  furchtbaren  Ende  in  den  meisten 
Opern  im  Mittelpunkt  der  Handlnng.  So  noch  in  Jommelli's  eigener 
frfiherer  Oper. 

Aber  es  widerstrebte  ihm,  dieselbe  Fassung  ohne  jede  Änderung 
nochmals  zu  komponieren.  Er  sann  auf  ein  neues  OrundmotiT  der 
Handlung  und  fand  dies  in  den  Metamorphosen  Ovid's/)  der  antiken 
Grundlage  sftmüicher  FhaSthontezte.  Hi^  wird  nämlich  das  Wagnis 
Phafithon*s  damit  motiviert,  daÜB  er,  um  die  angegriffene  Ehre  seiner 
Mutter  Clymene  zu  retten,  Phöbus  um  das  nntrfiglichste  Unterpfand 
seiner  echten  göttlichen  Abstammung,  die  Herrschaft  ttber  den  Sonnen* 
wagen,  anfleht*) 

Dieses  Motiv  stellten  Jommelli  undVerazi  in  den  Brennpunkt 
ihres  neuen  Dramas.  Nicht  aus  himmelstflrmendem  Ehrgeiz,  sondern 
aus  gekrfinkter  Sohnesliebe  wagt  Phafithon  hier  den  Aufittieg  zur 
Sonnenburg.  Aber  die  Stuttgarter  Fassung  geht  noch  weiter.  Sie 
macht  Fhadthons  Mutter  Glymene,  die  in  der  alten  Sage  nur  sehr 
wenig  hervortritt,  geradezu  zum  Mittelpunkt  der  ganzen  Opo:.  Sie 
ist  es,  die  zuerst  gekrftnkt  wird  und  in  brennender  Bachsncht  ihren 
Sohn  veranlaDst,  den  Gang  zu  Phöbus  zu  unternehmen.  Sie  hSlt 
s&mtlidie  Fäden  der  Entwicklung  in  der  Hand,  bis  sie  sidi  am  Schlüsse 
in  unbeugsamem  Stolze  selbst  den  Tod  gibt  Der  Titelheld  aber  irt 
nur  das  Werkzeug  ihrer  Pläne,  er  ist  in  seinen  Handlungen,  wie  in 
seiner  Liebe  zu  libia,  durchaus  von  ihrem  Willen  abhängig.  Auch 

»)  A.  a.  0.  I  287:  „Welch  ein  Einfall,  den  Sturz  Phaethons,  Himmel  nntT  Ffde 
und  die  Elemente  in  Brand,  auf  dem  Theater  vorstellen  zu  wollen'  ...  Es  ist 
gewils  das  aibernflte  Bretterspiel,  durchauü  ohne  Verstand  und  Eniptindung.  Vielleicht 
hftt  der  Henogr  sellMt  dem  uMiiiiiigen  Diehter  ew  ilterai  Openititdlii  dae  Theott 
ugegeben,  and  der  grolse  Tonkflastler  malürte  sein  Genie  dabei  mUkbr«aohe&*'. 

')  Ges.  Sehr.  1 83:  „Der  Ftiwdt  i«t  Hüter  den  Werken  des  MetAitaiio  (eicl) 
eines  der  seichtesten,  geietioeerten*. 

•)  S.  0.  S.  275. 

*)  n  1-366. 

•)  OTid,  Xetun.n351t 
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diese  Oper  ist  somit  eine  Frauentragödie  geworden,  deren  treibendes 
dramatisches  Motiv  die  beledigte  Weibesebre  bildet  Phaethon  selbst 
aber  wird  zu  einem  vorwiegend  passiven  Helden;  der  Schwerpunkt 
seiner  Partie  liegt  in  den  Szenen,  wo  er  als  Liebhaber  aultritt. 

Die  ungeschickte  Art  freilich,  mit  der  dieses  neue  tragische 
Gnmdmotiv  durchgeführt  wird,  läfst  die  Hand  des  Dichters  des  „Pdopc" 
und  „Enca"  ^deutlich  erkennen.  Er  sollte  etwas  Neues  schaffen  imd 
vermochte  doch  von  dem  Villati'schen  Muster  nicht  loszukommen. 
So  hat  er  im  1.  Akt  die  ganze  Proteusszene  beibehalten,  die  in  jener 
Fassung  wohl  ihre  Berechtigung  hatte,  aber  in  der  neuen  Bearbeitung 
vom  dramatischen  Standpunkt  aus  ziemlicli  belanglos  ist.  Freilich 
war  Yerazi's  Bestreben,  wie  in  jenen  beiden  älteren  Texten,  nur 
auf  Gewinnung  möglichst  effektvoller  Bühnenbilder  geiirlitet  und  aus 
diesem  Grunde  mochte  er  auf  den  Meergott  mit  seinem  Tiiionengefolge 
nicht  verzichtin.  In  der  Führung  der  üandlung  selbst  arbeitet  er 
durchaus  nach  dem  Schema  Metastasio's,  den  er  bis  in  lunztdlieiten 
der  Diktion  hinein  nachahmt.*)  Von  der  Charakieri&icrungskunst 
seines  Vorbilds  ist  allerdings  fast  keine  Spur  vorhanden;  Gestalten 
wie  die  beiden  Könige  Epaphus  und  Orcanes  gehören  zum  Schwächsten, 
was  Metastasio's  geistige  Gefolgschaft  hervorgebracht  hat.')  Auch 
die  schemenhaften  Gestalten  des  Sonnengottes  und  der  i^urtuna  ver^ 
mögen  kein  tieferes  Interesse  zu  erwecken.  3) 

Dagegen  spielt  das  dckoialive  Element  in  dieser  Oper  wieder 
eine  auflaiiend  grolse  liolle.  Die  maschinelle  Ausstattung  könnte  noch 
einem  modernen  Bühnentechniker  schwere  Stunden  bereiten;  dazu 
li;iufen  sich  die  glänzenden  Aufzüge,  ja  sogar  die  Ballette  sind  hier 
zum  ersten  Mal  mit  in  die  Handlung  selbst  verflochten  und,  wie 
die  Textbücher  augeben,  von  Verazi  selbst  erfunden.*)  Indes  ist 
Jommelli  an  der  Komposition  dieser  Tänze  sowenig  beteiligt,  wie  in 
den  küheren  Opern.  Jener  dekorative  Zug  hat  denn  auch  die  Kom- 
position stark  beeiuüulst.  Keine  von  Jommelli's  übrigen  Operu  ist 
80  reich  an  Chören,  Ensembles,  Märschen  und  programmatischer 


Vgl.  meine  Vorro^Ie  zur  Nenansgabe  der  Oper  a.  n.  0.  S.  XL 
*)  Hein.sc  I  288  bezdchnet  sie  aU  „die  albernsten  f'raUen,  die  ich  auf  dem 
Iheater  kemie'^. 

*>  Die  SMne  in  dar  Sooneiilnurg  iit  eine  gelrein  PanphiaM  der  Dantelliug 
Ovld^f. 

*)  Heinse  a.  a.  0.  I  289  meint:  „Der  Herzog  hat  mit  seinen  grotsen  Kttnftittni 
das  Unuügliclie  inüLrIich  machen  nnd  ein  gl.'inzendeg  Feenspiel  nun  fiiftMlie&  der 
gaten  Schwaben  ftkr  Augen  und  Ohren  geben  wollen". 
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OrehesteniniBik.  Auch  die  Ariea  tragen  zum  Teil  eSneii  stark  TirtOM 
Charakter,  somal  diejenigen,  die  den  Tom  Diehter  in  stfeAtttttterlkte 
Weise  charakterislerteii  Personen,  wie  Epaphns  und  Oreanes,  in  des 
Hund  gelegt  werden.  0  Bs  ist  Jommelli  nicht  gelangen,  diese  beidoi 
^liiindstoUen  £5nige",  wie  sie  Heinse  nennt»  in  seiner  Hnsik  auf  eine 
höliere  Stufe  zn  heben.  Namentlieh  fipaphus,  der  eigentliche  Gegen* 
Spieler  der  Cljmene,  eine  Figur,  wie  sie  Metastasio  sehr  häufig  nod 
mit  Glflck  gesdchnet  hat,  Ist  nnd  bleibt  auch  in  dar  Hnsik  eine 
dorchans  unfertige  Gestalt,  die  gelegentlieh  geradezu  abstolsend  wirkt. 
Sein  einziger  Sologesang,  die  Arie  Ja  dmna  ^io  seorgo"  (1 10), 
bekundet  nicht  etwa  Rachegelüste  oder  ähnliche  einem  geschlagenen 
und  gedemütigten  Fürsten  geziemenden  Gefühle,  sondern  sie  behandelt 
in  ziemlich  zopfiger  Weise  das  triviale  Thema  vom  Wankelmnt  des 
Weibea  Diesem  banalen  Text  entspricht  denn  auch  die  Komposition; 
sie  beschränkt  sich  im  Wesentlichen  darauf,  den  Text  tonmalerisch 
bis  in  Einzelheiten  hinein  zu  illustrieren,  während  die  Erfindung  jede 
Originalität  vermissen  läfst. 

Besser  ist  in  der  Komposition  Orcane  weggekommen,  der  uns 
wenigstens  in  seiner  grofsen  Soloszt  ne  am  Ende  des  1.  Aktes  menschlii  l 
näher  tritt.  Scliritt  für  S'jhritt,  ganz  in  der  Art  der  Accompaguato- 
szenen  der  späteren  Stuttgarter  Opern,  schmiegt  sich  da.s  Orchester 
dem  Wechsel  der  im  Texte  geschilderten  gegensätzlichen  Emp- 
findungen, Liebe  und  Ehrgeiz,  an.  Jeder  neue  Gedanke  des  Textes 
fcihalt  sein  eigenes  prägnantes  Motiv  im  Orchester,  wobei  recht 
bezeichnend  ist,  dafs  dif  empfindsamen  Stellen  weit  überzeugender 
zum  Ausdruck  gelangen  als  die  heroischen.  Am  Schlüsse  des  Ac- 
compagnatos  gelangt  der  \\idti>treit  der  Affekte,  aus  dem  Orc<ine 
keinen  Ausweg  findet,  in  einem  kurzen  Satze  zum  Ausdruck,  worin 
in  echt  .Tom  mein 'scher  Weise  die  2.  Geige  mit  ihren  Sech- 
zehntelfigiu-en  und  starken  dynamischen  Akzenten  die  seelische  Er- 
regung schildert.  Die  folgende  Arie  „PensOj  scdgo"^  eine  der 
längsten,  die.Tommelli  gesclirieben  hat,  ist  für  seine  Textbehandlung 
sehr  instruktiv.  Ihr  Hauptthema  setzt  sich  aus  einer  Reihe  gegen- 
sätzlicher Motive  zusammen,  welche  die  kontrastierenden  Empiindungeii 
in  Orcane's  Seele  ausdrücken  sollen.  Da  haben  wir  in  dem  Unisom - 
motiv  dei'  Streicher  im  1.  Takte  ein  heroisches  Elemeutj  dem  dann 


*)  m  6  wird  die  Arie  des  Jarbas  „Son  qwd  /Urne"  aus  der  ^BüLone"  einfach 
auf  (Vo^Tu--  Ubertragen,  der  sich  überJiaiipt  all  ei&e  fitat  ins  Gjroteeke  gMteigvto 
liackbiidimg  jener  Qestait  prfiaeutiert. 
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aber  alabald  in  den  kleinen  Bläsersoli  die  zarte  Gefühlsregung 
gegenübertritt  Dieser  Gegensatz  zieht  sich  durch  das  ganze  Stück 
hindurch,  sodals  keine  der  beiden  Emiiiuduugen  das  Übergewicht 
erhält  Der  Schwerpunkt  des  Stimmungsausdrucks  lie^rt  vorwiegend 
im  Orchester,  während  sich  die  Singstimnie  in  einer  1;  ir  ikteristischen. 
zögernden  Melodik  bewegt,  die  nur  bei  der  Erwähniiiig  des  \  eriustes 
iler  Seelemuhe  iu  gröfsere  Erregung  übergeht ;  in  der  anschliefsenden 
Koloraturpartie  gelangt  diese  Erregung  zu  ihrem  vollen  Ausbruch. 
Der  Mittelsatz  bestellt,  wie  häufig  iu  Jommelli's  späteren  Arien, 
aus  zwei  selbständigen,  durch  Tempowechsel  von  einander  geschiedenen 
Teilen.  Der  erste  wiederholt  mit  denselben  orchestralen  Mitteln  die 
Go£rensätze  des  Hauptsatzes,  nur  in  gröfseren  Zügen,  während  der 
zwxke  mit  seinen  Sjnkopenketten  aus  der  Yorstellong  des  incatenare 
abgeleitet  ist. 

Weit  mehr,  als  diese  beiden  Fürsten,  gab  Jommelli  das  Liebes- 
paar Fetonte  und  Libia  Gelegenheit  zur  Entiaiiung  seiner  Vorzüge^ 
Zumal  die  Gestalt  des  Titelhelden  hat  er  mit  ganz  besonderer  innerer 
Anteilnahme  gezeicliuet  und  wohl  ahsichtlich  in  sehrouen  Gegensatz 
zum  ersten  „Fetonte'^  gestellt.  Dort  war  der  Held  ein  rücksichtsloser 
Draufg'äü^er  gewesen,  der  seinem  breniitiiden  Ehrgeiz  alle  zarteren 
Herzensregungen  opferte,  hier  dagegen  steht  ein  edler  Dulder  vui  uns, 
der  unter  dem  Druck  eines  tra£rischeu  Verhäii;>iiisses  sein  ganzes 
Liebesglik'k  zusammeiilu  lm  bt  ii  sirlü.  Obwohl  die  Sohuesliebe  das 
eigentlich  treibende  Motiv  ^t  iiics  llaiult  his  ist,  so  hat  Jommelli  doch 
in  der  miL-ikalischen  Gestaltung  mehr  dt  ii  Lit-bliaber.  als  den  Helden 
in  den  Vordergrund  gerückt  Seine  bt  iileii  Arien  .. /nir  sma)iic" 
lü  und  ySempre  fido"  113  g-^hörtn  mit  ihrer  weiiiiiutigt  ii  inniprkeit 
zu  den  Perlen  der  Stuttjsfartcr  Opern;  sie  7.e\fren  überhaupt,  weiche 
Töne  die  neapolitanische  Oper  zu  finden  wulsie,  wenn  es  sich  um  ihr 
fcigeiisies  Gebiet,  den  Ausdruck  des  Empfindsamen,  Elegischru  handelte. 
Und  mit  ^ie  einfachen  und  doch  so  wirksamen  MiLieln  operiert 
Jonimiili  in  der  ersKii  Arie  im  Orchester!  Ein  kleines  seufzer- 
artiges Motiv  bildet  die  Giundlae^e,  dann  steigert  sich  die  Erregung 
in  Synkopen,  um  schliefslich  bei  (!(  n  Worten  ,.Ah  pcnlona"  den  Gesang 
in  seiner  ganzen  leidenschaftlichen  Innigkeit  emporblühen  zu  lassen . 
Ausdrucksvoll  rezitierte  Adaeiotakte  mis(dien  sich  ein,  auch  die  Har- 
monik wird  gegen  Ende  immer  diüngeuder  und  die  Bässe  ausdrucks- 
voller. Der  Mittelsatz  hält  diesen  eiTegten  btimmungscharakter  fest, 
ja  er  steigert  ihn  noch,  bei  den  imitatorischen  Einsätzen  der  ätreicher, 
ins  Tiefschmerzliche, 
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Komplizierter  Lsi  die  zweite  Arie,  der  ein  gfrofs  angelegtes  Ac- 
compagnato  vorausgeht.  Hier  kämpft  Fetonte  den  entschei<k'iideii 
Kuiiipf  zwischen  seinem  beleidigrt^n  Heldenstolz  und  seiner  I  i t  Ix-  durch; 
am  Ende  behalten  ^vied('^ura  die  weicheren  Regungen  die  Obeihani 
Dieser  Verlauf  ist  tur  Jommelli's  Auffassung  vom  Charakter  seines 
Helden  bezeirlmend:  Fetonte  denkt  wohl  zunächst  daran,  seinem 
Kivakn  mit  v  ilder  Gewalt  zu  begeben,  aber  schliefslich  zieht  er  es 
im  Vertrauen  auf  Libia's  Neigung  vor,  sie  durch  Aniufung  liires  3üt- 
gefiihles  sich  wieder  zu  erringen.  Der  Zweifel  an  der  Treue  der 
Greliebteii  luiili  ihn  mehr,  als  alle  Machinationen  seiner  Gegner:  das 
zeigt  Ulla  das  Orchestermotiv,  da^  den  ersten  Abschnitt  der  Szene 
beherrscht  Aber  doch  findet  er  zunächst  keinen  andern  Ausweg, 
als  die  Gewalt,  und  läfst  nun  diesem  Gefühl  in  einem  allmählich  sich 
bis  zur  Wildheit  steigernden  AU^osatze  fielen  Lauf.  Da  regt  sich 
aufs  Neue  jener  bange  Zweifel  und  wiederum  folgt  ein  heftiger  Aus- 
bruch leidenschaftlicher  Wut,  diesmal  aber  gegen  die  vermeintliche 
Ungetreue  selbst  gerichtet  Doch  aucii  dieser  Ausbruch  f  uliri  zu  keinem 
endgiltigen  Entschlufs.  Mit  dem  Eintritt  des  Larghettosatzes  und 
seinem  schmerzlich  gewundenen  Geigenmotiv,  verbunden  mit  den 
chromatisch  abwärtssteigenden  Seufzein  der  Celli,  fällt  die  Entschei- 
dung zu  Gunsten  der  weicheren  Empfindung.  Auch  in  dieser  Szene 
schliefst  sich  das  Orchester  aufs  Engste  dem  im  Texte  gegebeneo 
Stimmungswechsel  an,  auch  hier  hat  jeder  Hauptgedanke,  von  den 
kleinen  vermittelnden  Übergangsgruppen  abgesehen,  sein  eigenes, 
charakteristisches  Motiv.  Die  folgende  Arie  aber  Mbt,  wie  so  häufig 
in  Jommelli's  reifsten  Opern,  den  im  Accompagnato  zuletzt  ane-e- 
deuteten  gegensätzlichen  Empfindungen  gesteigerten  Ausdruck,  wobei 
dem  Hauptsatz  mit  seinen  mächti^^*  u  HaFsp^ängen  die  Zeichnung  der 
zarten  Grundeniprindung,  dem  Mitlelsatz  dagegen  der  Ausdruck  der 
Entrüstung  über  TJbia's  Treulosigkeit  zufällt.  Die  Arie  ist  durch  die 
zum  Teil  spIit  I  i  tie  Führung  der  MitteLstimmen,  vor  allem  auch  der 
Bratschen,  ausgezeichnet. 

Die  dritte  Solonummer  Fetonte's,  die  Caratine  „Tu  jmrln^  tu 
dif/U"  II  8  in  der  bezeichnenden  Tonart  G-moll  trägt  denselbej 
1(  i  I(  II  It  n  Zug,  wie  die  vorhergehenden,  nur  steigert  sich  hier  in  der 
unruhigen  Führung  der  Bässe  und  den  scharfen  harmonischen  und 
rhythmischen  Akzenten  des  Orchesters  der  Schmerz  bi?!  zur  ynllen  Ver- 
zweiflung, die  dann  im  folgenden  Terzett  in  breiten  W  ogeu  dahiusirdmt 

Fetonte's  letztes  Gesangsstück,  die  Cavatine  ..Ombrc  che  tan^f 
(II 8)  ist  eines  jener  Es- dur -Adagios,  die  bei  Jommeili  stets  eine 
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aitJüB6rg8w5IiiiIiche  Stünmiuig  wiedenpiegeliL  Der  pochende  punktierte 
Rhythmus  in  der  zweiten  Geige  erhöht  das  Unheimliche  der  Situation, 
die  }a  Fetonte  erstmals  mit  den  ftherirdischen  Mächten  in  Yerhindung 
bringt.  Der  feierlich -objektive  Charakter  des  Gebetes  wird  festge- 
halten, nnr  bei  den  Worten  „nm  fmenUUe'  bricht  das  subjektiTe 
Gefühl  des  Schänders  anf  einige  Angenblidce  dnrch,  nm  dann  alsbald 
wieder  der  Rnhe  des  Anfangs  zn  weichen.  Die  malerische  Wirkung 
dieser  Szene  ist,  znmal  im  Hinblick  anf  ihre  Umgebnng;  faszinierend, 
sie  hat  bei  Metastasio  kein  Vorbild,  wohl  aber  finden  wir  derartige, 
an  geheimnisvollen  Orten  sich  abspielenden  Szenen  in  den  Dichtungen 
der  Franzosen,  wie  z.  B.  bei  Val lädier  und  den  Deutschen,  z.  B. 
Ilensler  und  Schikaneder.  Es  ist  nicht  unmöglich,  dals  deraitige 
Vorbilder  hier  für  \'er  azi  bestininiend  waren.') 

Libia  hat  ihre  liauptszene  im  ersten  Akt  (I  7) ,  wo  sie  ihrer 
Klage  Über  die  bevorstehende  Treimuiig  von  dem  Geliebten  Ausdiuck 
verleiht.  Was  dieser  Szene  historisch  eine  besondere  Wichtigkeit 
verleiht,  das  ist  der  hier  bei  Joiuinelli  erstmals  auftauchende  Ver- 
fnich,  das  Rezitativ  mit  der  folgenden  Arie  in  einen  engeren  motivi- 
schen Zusammenhang  zu  bringen.  Denn  das  Motiv: 


das  schon  im  Rezitativ  die  „(jemiti"  der  Verlassenen  kennzeiclinete, 
erscheint  in  der  Arie  als  durciigehendes  Motiv  in  der  2.  Geige  wieder, 
ein  Versuch,  den  Jommelli  in  den  späteren  Opern  nur  ausnahmsweise 
wiederholt  hat,  der  aber  in  der  Folgezeit,  bis  in  die  moderno  Kimh  he 
hinein,  weitgehende  Nachfolge  gefunden  hat  Die  Arit  s(  Ibst  ist 
zweiteilig:.  I*ei  zweite  i'eil  (,.//  mio  bme  orpior  chiumando  )  ist  des- 
halb bemerkenswert,  weil  er  die  drei  ersten  Noten  des  llauj'tthfmas 
symmetrisch  umkehrt  und  durcli  das  auf  diese  Weise  entstehende  Dur 
in  Verbindung  mit  den  Soli  der  lUäser  einen  wirksamen  Lichtstrahl 
in  das  bis  zur  Einförmigkeit  trübe  Bild  des  Hauptsatzes  wirft.  Die 
beiden  übrigen  Arien  Libia's  ragen  nicht  über  den  Durchschnitt  liinaus: 
II  6  („E  wn'  ombra  labile'')  ist  ein  tonmalerisches  Genrebildchen  im 
Kokokogeschmack,  daa  mit  der  dramatischen  Entwicklung  als  solcher 


>)  D«r  tpitonn  itriimiiehwi  Oper  wawn  adcfae  Smm  liaiiliob  gttUidla,  vgl 
Sehiedermair,  B«itrlg«  lor  QwSL  der  Oper  IWfL 
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nur  in  selir  losem  Zusammenhang  steht.  Die  andere  Arie  „Spiegarmx 
vorrei",  wiederum  nur  aus  zwei  nach  Takt  und  Tempo  verschiedenen 
Teilen  bestehend,  zeigt  im  ersten  jene  eigentümlich  zerstückelte,  auf 
kurze  Phrasen  verschiedener  Soloinstrumente  verteilte  Melodik,  wit 
sie  Jommelli  in  solchen  Situationen  bangen  Zögems  liebt  Der  zweite 
Teil  tritt  zuerst,  wie  auch  sonst  gelegentlich,  in  verkürzter  Form  anf, 
um  erst  bei  seiner  Wiederkehr  voll  ausgeführt  zu  werden. 

Das  heroische  Element  ist  in  dieser  Oper  allein  durch  Climen« 
vertreten.  Gleich  in  ihrer  ersten  Arie  „Tu  m'o/fri  im  regno"  I  9  tritt 
es  mit  Macht  hervor.  Den  rezitativischen  Anfang,  der  dann  im  Verlauf 
des  Stückes  wiederkehrt,  kennen  wir  bereits  aus  früheren  Beispielen. 
Im  folgenden  Allegro  mit  seinem  kräftio^en  Pathos  wird  die  Haupt- 
person des  Stückes  in  ihrem  Grundcharakter  treffend  eingeführt.  Der 
Mittelsatz  greift  auf  den  Text  des  Hauptsatzes  zm  ück,  der  somit  beim 
Da  Capo  am  Anfang  verkürzt  erscheint,  eine  Freiheit,  die  in  den 
letzten  Stuttgarter  Opern  nicht  selten  auftritt.  Climeue's  zweite  Arie 
„Leggi  sdvgm"  II  5,  die  nur  aus  einem  Teile  besteht,  steigert  die 
Leidenschaft  bis  ins  Unbändige  und  tiägt  jenen  stark  bravouimafsigen 
Charakter,  in  den  Jommelli,  gleich  den  meisten  seiner  Zeitgenossen, 
bei  seinen  pathetischen  Arien  gerne  verfällt 

Weit  geringeres  Interesse  können  die  Arien  der  Nebenpersonen 
beanspruchen,  so  die  Arie  der  Thetis  /Fanio  e  Imfo"  12,  bei  der 
Tonmalerei  und  Bravour  die  Hauptrolle  spielen,  die  Arie  des  Proteus 
„Voi  che  sortir  iVaffanno^'  I  o  mit  ihrem  tändelnden  Charakter,  der  zn 
dem  moralisierenden  Text  nicht  recht  passen  will,  und  endlich  die 
Arie  des  Sole,  die  beste  von  den  dreien,  deren  Grundstimmang  sich 
wenigstens  aus  der  di'amaiischeu  Situation  heraus  ergibt. 

Der  Schwerpunkt  der  ganzen  Oper  liegt  aber,  wie  schon  bemerkt, 
nicht  in  den  Sologesängen,  sondern  in  den  zahlreichen  Enrnr^Ac-  und 
Chorszenm.  Das  Duett  zwischen  Climene  und  Teti  I  -t  beginnt  nücli 
Srarlatti'scher  AVeise  mit  dem  Kiii^atz  der  beiden  Stimmen  nacli 
einander,  um  dann  in  echt  Joniinelli  >('be  Kanonik  überzugehen,  die 
freilich  diesmal  nicht  lange  vorhält,  sondern  sich  bald  in  eine  homo- 
phone Tüumaieiei  auf  dem  Worte  „jyf^pitar"  verliert  und  mit  einer 
zweistimmigen  Koloraturpartie  abschiieist.  Dci  s  iiluis  des  Ganzen, 
dem  wiederum  der  Mittelsatz  fehlt,  vollzieht  sich  ebenfalls  auf  durch- 
aus homophonem  W  ege.   Ganz  denselben  Bau  weist  das  Duett  zwischen 


')  Heinsc  a.a.O.  1289  bemerkt:  ^Da.s  Dnett  der  Thetis  und  Cliraerte  hat 
schöne  Stellen,  dann  konunt  fireilioh  aaoh  in  der  JKouk  Leeree  and  IlMlgwei^gei^ 
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Fptonte  und  Formna  III  2  auf,  nur  dafs  hier  Alles  weit  breiter  aiis- 
cpflilirt  istJ)  Das  Duett  zrwischen  flimeiie  und  Libia  II  10  dagegen 
strebt  in  freierer  Form  nach  individueller  Charakteristik;  namentlich 
Libia's  hilfloses  Sehnen  kommt  in  der  Melodik  sowohl,  als  in  den 
zarten  Bläsersoli  zn  <rlücklichem  Ansdriick.  während  Climene  mit 
vollem  Orchefiter  antwortet.  Dann  folgt  auch  hier  nach  einem  kurzen 
kanonischen  Einsatz  das  homophone  Zusammensingen  in  Terzen  und 
Sexten.  Auch  hier  verzichtet  Jonimelli  auf  einen  Mittelsatz;  das 
Ganze  spielt  sich  in  einem  fortlaufenden  Zusammenhang  ab.  Voll- 
ständig frei  gehalten  ist  das  Duett  zwischen  Epafo  und  Orcane  II  7 
..SoJ  di  ginnen  e  Fchcmo  oggetto^,  ein  Stück,  das  mit  seinem  Orgel- 
puTikt  im  T lasse  und  seinen  Mnrdenten  m  den  Violinen  ofTenbar  nach 
Situationsrnalere!  strebt.  Kinc  gewaltige  8tringendopartie  mit  Cres- 
cendo malt  sehr  drastisch  das  Erwachen  der  Beiden  ans  ihrem  sprach- 
losen Erstaunen  nnd  nun  bricht  in  einem  brutalen  Prestosatz  ihr 
ganzer  wütender  Hafs  hervor;  sehr  charakteristisch  sinri  in  diesem 
absichtlich  ziemlich  kunstlos  gehaltenen  Sat'/e  die  '-chart  auf  einem 
Tone  ausgestofsenen  Drohungen,  die  bald  dem  1  auen.  bald  dem  Andern 
in  den  Mund  gelegt  sind.  Orcane's  und  t  limene's  Duett  ,.Äynar 
costa7itc"  II  2  setzt  sich  aus  drei  Teilen  zusammen.  Der  erste 
verläuft  ganz  in  der  üblichen  Weise,  der  zweite,  bei  dem  wiederum 
die  Bewegung  der  2.  Geige  auffallt,  beginnt  ebenso,  nur  dafs  es  nicht 
znm  eigentlichen  Zusammensingen  kommt.  Dies  folgt  vielmehr  erst 
im  dritten  Abschnitt,  und  zwar  zuerst  wieder  in  Form  kanonischer 
Einsätze,  dann  unter  lebhafter  melodischer  Erregung,  die  zunächst 
den  Worten  Climene's  angepafst  ist.  Auch  hier  ist  die  alte  Darapo- 
form  völlig  verlassen;  statt  ihrer  haben  wir  drei  nach  Taktart,  'iVmpo 
und  Charakter  durchaus  verschiedene  Sätze^  deren  Folge  eine  mei^k- 
liche  Steigerung  der  Empfindung  aufweist. 

Kin  durchaus  freies  Gebilde  ist  ferner  das  Terzett  „Tu  mi  sfuggi" 
zwischen  Climene,  Fetonte  und  Libia  (119).  Es  beginnt  mit  einem 
Dialog  der  beiden  Liebenden  in  jener  abgerissenen,  aus  kurzen  Phrasen 
l>^stehenden  Manier,  wie  sie  Jommelli  bei  solchen  Situationen  der 
Katlosigkeit  liebt;  die  Geigen  malen  dazu  mit  ihrem  kleinen  Motiv 
das  Unstäte,  Verworrene,  das  über  der  ganzen  Situation  liegt.  Dann 
folgt  die  Klage  aller  Drei  über  die  „Qualen  dieser  Stunde**,  zon&chst 
wiederum  mit  irfiMyniaffhftm  Einsatz,  dann  mit  Imitationen  verschie- 
dener Gruppen  gegeneinander,  bis  rieh  alle  drei  Stimmen  bei  den 


^  DicMB  Dutt  nennt  Heime    a.  0.  «dM  WeeeatMehe  im  Gemen". 
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Worten  .^per  quesf  mima  fedel"  vereinen.    Nach  diesem  überaus 

knappen  Satze  setzt  das  Fragespiel  zwischeü  den  Liebenden  aui» 
Neue  ein.  aber  weit  drängender  und  äng^stlicher  (Synkopen  in  Viol.  2 
und  Bratschen,  Imitationen  in  Viol.  1  und  Bässen),  dann  schweigt  auch 
Libia.  Fetonte  aber  fällt  wieder  in  seine  Arie  ,,Tu  parla,  tu  digli- 
zui  ii(  k.  die,  das  erste  Mal  durch  Libia's  Dazwischenkunft  nnterbrocbeD. 
nuumelir  zu  einem  umfaiiLnvicheren,  leidenschaftlich  flehenden  GesaDge 
aus^esponnen  wird.  Bemerkenswert  ist,  dafs  der  ganze  ScUluis  de? 
Aktes,  von  Fetonie's  Cavatine  an  bis  zum  Ende,  ein  fortlaufende:« 
GanzevS  bildet,  das  aus  vier  Ensemble-  und  S  oloNitzen  besteki  und  am 
der  dramatischeii  Entwicklung  wie  von  selbst  herauswächst. 

Das  Quartett  „Tu  piü  saggia"  II  6  kauü  als  solches  im  gcwi>hn- 
lichen  Sinne  nicht  bezeidmet  werden,  denn  die  beiden  Stimmenpaare 
treten  niemals  zu  g»iii*Miisamem  Gesänge  zusaniinen.  Schuld  daran 
trägt  in  erster  Linie  dt  i  Texidichter ,  der  hi«  r  das  Liebespaar  v.iii 
den  beiden  Gegiicrii  <;in  ziemlich  uiiiiescliicktt.^  und  iilbernes  Spu-. 
treiben  lalst,  das,  mit  alltTband  banalen  Sentenzen  gefuhrr,  kerne 
Abwerlislung  und  vollends  keine  Steig^tiimg  zu  bieten  vermag.  So 
entstellt  auch  in  der  Musik,  so  selir  sich  Jommelli  bemüht,  die  ein- 
zelnen Stiiumungeii  .scharf  von  einander  abzugreii;^en.  ein  selir  lockere? 
Gebilde,  das  trotz  «eines  grofsen  ümfangs  zu  keinem  drauiaiischen 
Höhepunkt  fühil.  Es  sind  im  Ganzen  sechs  Abschnitte,  in  Form  nn>i 
Charakter  mannigfach  von  einander  getrennt:  bald  füiirt  diese  Grui>pr, 
bald  jene  das  Wort,  bald  ertolgen  Fragen  und  Antworten  Einzelner 
gegeneinander.  Aber  zu  einer  einheitlichen  Wirkung  kommt  es  nicht 
und  ein  wirkliflier  Höhepunkt  wird  erst  in  dem  unmittelbar  an- 
schliefsendc  Tt  Duett  Epafo's  und  Orcane's  erreicht.  \^'iedernm  haben 
wir  einen  jener  Fälle  vor  uns,  wo  Jommelli.  dnsmal  durch  die 
Mängel  seines  Textes  veranlafst,  über  der  Einzeimalerei  die  EiubeiL 
der  Grundstimmung  aulser  Acht  gelassen  hat 

Die  Chöre  des  ..Fctoyiid'  erwecken  ein  besonderes  Interesse,  weil 
sie  quantitativ  wie  qualitativ  Ober  Jommelli's  bisheriir»  Leistnnfren 
hinausgehen.  Er  benützt  hier  nämlich  den  Chor  niclit  nur  zur  Kr- 
zengung  von  besonders  eigentümlichen,  pittoresken  Stimmungsidldern. 
sondern  auch  als  dramatischen  Faktor.  Charakteristisch  hierfür  ist 
gleich  die  erste  Szene  der  Oper,  eine  Soloszene  mit  Chor  und  Ballett 
Jommelli  hatte  Ähnliches  bereits  im  Wiener  „Ächillc  in  Sciro''  117 
versucht,  neu  ist  aber  hier  das  Hinzutreten  des  Ballettes  nach  fran- 
zösischem Muster.  Der  Chor  selbst  —  er  besteht  nur  aus  zwei  Tenören 
^  ifit  ein  nStaiiagenchor^  d.  k  er  unterstützt  die  Worte  der  Solisüo, 
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indem  er  ihr  Gebet  in  verkürzter  Form  -wiederholt.  Wir  haben  hier 
eine  Gebetsszene  vor  uns,  "wie  sie  sich  späterhin  bis  tief  ins  19.  Jahr- 
hundert hinein  andauernder  Beliebtheit  erlreuLen.  Formell  in  der 
einfachsten  Liedform  gehalten  bildet  das  Stück  mit  seinem  innigen 
Geffihlsausdruck ,  der  von  dem  Pathos  der  Gluck 'sehen  Grebetschöre 
weit  entfernt  ist,  einen  instruktiven  Vorläufer  jener  zaiten  Chorszenen, 
wie  sie  die  spätere  italienische  Opei*,  z.  B.  die  Schöpfungen  S.  Majr's 
häutig  aufweist. 

Ein  ganz  besonderes  Interesse  aber  g-ewinnt  dieser  Chor  aufser- 
dem  nocli  dadurch,  dafs  er  raii  der  Sinfome  orgaiüsch  verknüpft  ist 
Er  vertritt  nämlich  die  Stelle  des  lani^aTnen  "^^itte1satzes.  Diese 
Sinfonie  weicht  somif  von  der  herkömmlichen  Praxis  bedeutend  ab,^) 
nicht  allein  wegen  der  Hereinziehung"  der  Chorszene,  sondern  auch 
wegen  ihres  unverkennbaren  Progrartinicharakters.  Ihr  Allegro  beerinnt 
zwar  ganz  in  dem  üblichen  festlit li-fj^länzenden  Ton,  aber  schon  im 
36.  Takt  machen  sich  die  programmatischen  Tendenzen  geltend:  der 
Vorhang  ^eht  auf  und  das  Priesterballett  beginnt.  Nach  einem  Halb- 
schlufs  auf  der  Dominante  A  setzt  die  Soloszene  mit  Chor  m  D-nioU 
ein,  ihr  schliefst  sich  das  zweite  Allegro  der  Sinfonie  an,  ein  ganz 
ausgesprochenes  Programmstück,  welches  „das  unterirdische  Getös 
einer  schröcklichen  Erschütterung"  nebst  der  Flucht  der  Priester  und 
zugleich  die  von  der  ersten  Szene  zur  zweiten  tiberleitende  Verwand- 
longsmusik  darstellt  Auch  dieses  Allegro  gelangt  zn  keinem  vollen 
Abschlnls,  sondern  leitet  in  «ine  Ballettszene  fübw,  deren  Musik,  wie 
gewöhnUcliy  von  einem  andern  Komponisten  stammte  nnd  deren  Inhalt 
sich  ans  den  Angaben  des  Textes  ergiebt') 

Das  Qanse  stellt  somit  einen  historisch  bedeutsamen  Versuch 
dar,  der  alten  Opemsinfonie  unter  Beibehaltung  ihres  dreiteiligen 
Grundschemas  nach  Form  und  Charakter  neue  Seiten  abzugewinnen. 

Fremd  war  dieses  Verfahren  den  Neapolitanern  keineswegs  Fünf 
Jahre  zuvor  hatte  Franc,  di  Majo  in  der  Sinfonie  sdner  „Ifigema 
m  TauHde**^)  den  Sturm,  den  SchüEbnich  nnd  die  Ankunft  des  Orest 

')  Vgl.  H.  Kreizöcbmar,  Die  musikgeachichtliche  Bedeutung  S.  Mayrs,  im 
Jahrb.  Peters  S.  85  uud  L.  Schiedermair,  Beiträge  sur  Gesch.  der  Oper  um 

aie  Wende  d«  18.  v.  19.  Jalurbimderto  (1907)  S.  157  und  2561 

•)  Hoinse  1889:  „Der  Aahag  gleioli  iit  eine  Zaaberei  naeh  der  aodezn,  cUe 

Sinfonie  schön  nnd  neu". 

")  S.  die  betreffende  Stelle  der  Neuausgabe. 

*)  Fiorimo  fTT  ff.)  kennt  die  Oper  nicht,  die  1764  ihren  Wej^  auch  nach 
Mannheim  fand,  wo  Jommeili  aie  ohne  Zweifel  kennen  lernte.  VgL  Walter 
a.  a.  0.  S.  135. 

Abfr»,  Skoolo  JonwMltl.  28 
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in  Tauris  j^escliildert:  das  erste  AUegro  stellt  den  Schiffbrucli  anf 
tosendem  Meer  dar,  im  Andante  hellt  sich  der  Himmel  auf  und  ini 
Schlufssatz  entbrennt  der  Kampf  Orest's  und  seiner  Genossen  mit 
den  Tauriern.  Das  Ganze  spielt  sich  vor  offener  Szene  ab.  Das  Ver- 
fahren war  also  ein  ganz  ähnliches,  wie  im  ,.Fefo7ite'\  um  dafsJ om- 
ni eil  i  hier  noch  einen  Schritt  weiterg;eht  und  Solo-  und  Chorgesang 
mit  in  die  Sinfonie  hineinzieht.  Von  diesem  Experiment  ist  er  zwar 
in  den  späteren  "Werken  wieder  abgekommen,  jedoch  die  Tendenz,  die 
Sinfonie  programmatisch  mit  der  Oper,  speziell  mit  der  ersten  Szene 
zu  verbinden,  läfst  sich  mehr  oder  minder  evident  in  allen  folgenden 
Opern  nachweisen.  Sie  geht  Hand  in  Hand  mit  dem  malerisch en  Zug. 
der  in  Stuttgart  überhaupt  in  seine  Opemkom^osition  eindringt,  und 
wurde  ihm  aufserdem  durch  das  Bestreben  eingegeben,  von  dem  dra- 
matischen Ernst,  der  seine  Opern  auszeichnet,  auch  der  SiDfonie- 
komposition  ihren  Teil  zukommen  zu  lassen. 

Ein  Satz  von  ganz  eigentümlichem.  i»ittoreskem  Reiz  ist  der 
Tritonenchor  I  3.  den  Heinse')  „ein  Meisterstück  für  ihren  Charakter 
nennC'.  Kr  ist  drei.stimmig  (2  Ten.  und  Bafs)  und  trägt  ein  durchaus 
Pastorales  Gei)räge.  Die  Harmonie  wechselt  meist  nur  zwischen  Tonika 
und  Dominante;  charakteristische  Hörnersoli  geben  die  Klänge  der  „gran 
huceina"  wieder,  während  sich  die  Geigen  meist  in  wiegenden  Figuren 
ergehen.  Nur  einmal  gelangt  die  Brutalität  dieser  Meergötter  zum 
Durchbruch:  in  dem  unisonen  Fortegang  auf  ,,su  i  eampi  a  pascolar^; 
gleich  darauf  aber  endet  das  Ganze  piano  mit  Quintschlufs  und  es 
beginnt  der  in  der  Partitur,  wie  gewöhnlich,  nicht  enthaltene  Ballo. 
Der  Chor  gehört  nicht  allein  zu  den  Perlen  dieser  Oper,  sondern 
besitzt  auch  in  den  übrigen  kein  Seitenstück.  Aber  in  den  späteren 
neapolitanischen  Opern,  so  namentlich  bei  S.  Mayr,  kaben  diese  Klänge 
einen  deutlich  merkbaren  Nachhall  gefuRden. 

Wie  hier,  so  versucht  Jommelli  auch  in  der  Chorszene  I  8  zu 
charakterisieren.  Wiederum  handelt  es  sich  um  einen  g^röfseren  musi- 
kalischen Komplex:  zunächst  zieht  der  siegreiche  Orcanes  mit  seinem 
prunkvollen  Gefolge  unter  den  Klängen  eines  ^farsches  ein,  dessen 
energischer,  ans  Brutale  st leif ender  Charakter  für  den  szenischen 
Vorgang  sehr  bezeichnend  ist.  Dann  Betst  der  Chor  (wiederum  2 
Tenöre  und  Bafs)  mit  den  Worten  „üiaimfte  odorifere**  ein,  ebenfalls 
in  scharf  punktiertem  Marschrhjthmus  und  von  erregte  Figuren  in 
den  Violinen  begleitet  Der  knnse,  nnr  10  Takte  umspannende  Chor 
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fldüfeEBt  mit  tMiner  Wtedeiiiolniig  am  ScbhuBe  der  Smie  «neu  eben- 
falls sehr  kni^pen  Soloeals  des  Orcanes  ein,  worin  och  dieser  ab  der 
riditige  f^mUes  ghriatiu^  sn  erkennen  gibt;  die  Troumelblaae,  sowie 
die  das  ffiehende  Heer  der  Besiegten  dantellenden  Geigenügnrai 
kennen  wir  ans  den  froheren  Opern.  Charaktenstlsck  für  diese 
Ghomene  ist  die  grolse  Knappheit  ilirer  einseinen  Glieder,  die 
noch  deutlich  an  die  frühere  Ahnttgung  gegen  den  Chor  ftherfaanpt 
gemahnt!) 

Zum  dritten  Male  endieint  der  Chor  in  der  grolsen  SchlnÜ»- 
arcne  der  Oper,  die  nnter  Anfbietnng  des  allergrtUsten  dekoratiTen 
nnd  maschinellen  Apparates  die  Katastrophe  des  Heiden  nnd  sdnwr 
Matter,  sowie  den  allgemeinen  Weltbrand  scbildert*)  Es  ist  die 
umfangreichste  SchlnCasaene  in  sämtUchen  Opern  Jommelli*8:  Or* 
cfaesterresitatiye^  arioee  Sfttze^  Ensembles  nnd  ChOre  wechseln  in  voll- 
ständig frder  Welse  miteinander  ab.  In  ihrem  ersten  Teile  haben 
wir  ein  ansgefthrtes  Ozdiestergemilde  nadi  Bameaa*sehem  Muster 
vor  uns,  zu  dem  die  Deklamation  der  Singstimmen  den  forUanfenden 
Kommentar  giebt  Zunächst  wird  das  Aufsteigen  des  lenchtenden 
Sonnenwagens  im  Orchester  geschildert,  wobd  das  Crescendo  zu  sehr 
würkungsYoller  Anwendung  gelangt  Im  Allegro  assai  „Numif  ehe 
veggof"  kttnden  die  heftigen  Schläge  des  ganzen  Orchesters  an,  dafs 
PhaSthon  von  seiner  Bahn  abzuirren  beginnt  und  unmittelbar  darnach 
prSgt  sich  der  lähmende  Schrecken  Climene's  über  das  zu  erwartende 


*)  Derartige  prankvolle,  aoB  Märschen  and  Cliüren  ^iLäammengesetzte  Sieueu 
wuoi  der  Ort,  wo  iScb  die  itAlianliche  Solooper  im  leicbtoitMi  rar  WiedereinflUmmg 
dM  Ghorei  entKUob.  So  flndea  wir  bweiti  in  H«ite*e  „SoHbusho'  tob  1758  (1 6) 

gelegentlich  des  Einzngee  Selim's  eine  effektvolle  Chorszenc,  die  durch  einen 
charakterigtiachen  Bläsermarsch  (Coqi.,  Timp.  turchesi,  Ob.,  Fag.)  auf  der  Bllhne 
einereleitet  wird.  Beim  flinzntritt  des  rierütinmiigen  Chores  tritt  das  eigen tlichii 
Orchester  in  Tätigkeit  Der  Chor  selbst  hat  dreiteilige  Arieuform.  Während  der 
HMipttdl  hmoiilm.  gehalten  iit,  tningt  der  Mittelteil  („De'  perigU  e  diOa  wertet 
im  Anaehlnfe  oo  die  Textworte  tSatn.  pol^honen  Seti.  Wenn  auch  nieht  im 
Kiiwelnen,  eo  doch  im  GeMuntdndmdc  meg  hiw  Jommelli  Jene  Heiae^iche 
Seene  vorgeschweht  haben. 

*)  Hierfiber  spottet  Heinse  a.a.O.:  „Der  An.«igang  i«t  wirklicli  das  pos.sior- 
lichBte  Zeug.  Himmel  und  £rde  brennt;  Jnpiter  aerschmettert  den  Wagen  i'lmethons 
mit  einem  Donnerkeil;  Libia»  denen  GeUebtei  stirbt  in  Ohnmeoht»  nnd  CUmene}  die 
MtttteTi  lehwatst  noeli  Uagfi  mit  den  hnndetollen  KOnigen  nnd  itllmt  rieh  dertnf 
im  H^r.  Kein  Schauspieler  antickt  oder  verbrennti  welchei  oidentlich  zum  Lachen 
pcin  mufs.  bei  dem  nngehenem  Aufruhr  aller  Elemente,  und  das  Stück  endigt  nich 
mit  Duni^t  und  Hauch  und  dem  Davonlaufen  aller.  ,Sehr  w?ilir'  sagte  Lockiuauu 
ladte&d,  ,aber  der  Schluls  in  der  Musik  ist  doch  pittoresk  uua  ^iiivchtig'.** 
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Ifliehterliclie  Scbidksal  am  (die  "^linen  gehen  in  getragenen  ganna 
lloten  mit  den  Btaen  aDSammen]).  Mit  dem  Eintritt  des  C-dnr  setit 
nnter  Aafbietimg  aller  orehestTalen  Mittel  die  Weltkatastroplie  ein. 
Wir  sehen  die  Grundfesten  des  WeltaUs  erheb«i  und  Erde  mid  Ge- 
wisser in  Flammen  anj^gehen  (der  daktylische  Rhythmus  des  An£ukgs 
enchflint  in  den  Doppelgriffen  der  Bratschen  nnd  in  den  Bdaeea 
wieder).  Enra  daran!  lassen  sich  in  kleinen  BIXsersoli  die  Elagea 
der  mschiedenen  Gottheiten  yemehmen  und  alsbald  ertSnt  a  cappeDa 
ein  kurzer ,  schmerzerfBUter  Cflior  nnaichtharer  Stimmen,  der  im 
Folgenden  dreimal  wiederholt  wird.  Bereits  zeigen  sich  dazwischen 
anch  schon  die  Blit»trahlen  Jnppiters  in  den  Geigen,  die  spftter,  nach 
dem  zweistimmigen  BezitaüT  Epafo's  nnd  Glimene^,  den  Unteiigaiig 
Phaethon's  herbeifUiren.  Wiederum  stellt  sich  Jenes  nnheimlidw 
chromatisdie  Aufsteigen  der  Bfisse  mit  den  Geigen  zusammen  ein, 
dann  folgt  ein  nenes  Allegro,  das  den  Einbrach  des  Mohrenheeres 
in  des  ägyptische  Lager  schildert,  ein  Psendoensemblesatz,  wie  wir 
ihn  bereits  II  6  angetroffen  haben.  Sobald  aber  Glimene  in  den 
Yordergnind  tritt,  hat  das  freie  Accompagnato  wieder  das  Wort;  es 
ist  mit  ganz  besonderer  Sorgfalt  bedacht,  wie  denn  flberhanpt  alle 
Beaitatiye  dimene's  mit  Orchester  Mnsterstftcke  pathetischer  DeUa- 
mation  sind.  Mit  dem  Eintritt  des  Andante*s  in  G-dnr  nnd  seinen 
rollenden  Bfissen  scheint  sich  wieder  ein  Ensemblesatz  vorbereiten  zt 
wollen.  Aber  anch  jetzt  kommt  es  nicht  dazn:  der  Streit  der  Beiden 
nm  ihre  forstliche  Bente  vollzieht  sich  in  wenigen,  hastig  hervor- 
gesto£9enai  Takten,  bis  schlieCiBUch  wiederum  Glimene  dem  Flusse  des 
Satzes  mit  einem  BezitatiT  ein  Ende  macht,  das  in  höchst  bedent- 
samer  Weise  eine  Beminiseenz  an  ihre  frühere  Arie  1 9:  „7^  m*  offin 
tm  regm  in  dono'  bringt  —  diesmal  auf  die  Worte  „Servirb  dw*  io 
regnai*'.  Und  nun  rüstet  sie  sich  in  dem  D-dor- Allegrosatz,  der 
sich  aber  bald  nadi  H-moll  wendet,  zum  Tode.  Nochmals  gedenkt 
sie  des  Sohnes  in  einem  Jen»  charakteristisch«!  Adagiosätze,  wo  die 
Stimme  eines  geliebten  Toten  in  einzehien  Blasersoli  sich  yernehmea 
lAbt  Dann  setzt  das  Allegro  wieder  ein;  die  Melodieflihnmg  wird 
entsdilossener  und  leidensdiaftlicher.  Unmittelbar  darauf  erscheint 
wieder  WBt  jener  eigentfimlichai,  in  abgerissenen  Phrasen  ässä  er» 
gehenden  Dialoge,  begleitet  von  lebhaftem  imitatorischem  Efpiele  der 
Geigen.  Nidit  ohne  Bedeutung  ist,  dalis  die  Katastrophe  dimene^  ?om 
Orchester  in  derselben  Weise  geschildert  wird,  wie  zuvor  dar  Unter* 
gaug  Fetonte's,  selbst  die  drei  getragenen  Takte  fehlen  nicht  Am 
Schlüsse  tritt  der  Chor  ein,  diesmal  aus  Sopran  nnd  Tenor  bestehend. 
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In  einem  düsteren  D  -  moll  -  f^atze  gibt  er  der  Empfindung  des 
Schreckens  Ausdruck,  wobei  die  Unisoni  auf  „di  spavento,  di  mortCf 
d^orror"  sich  ganz  besonders  nachdrücklich  herausheben.  Das  SchluTs- 
allegro  freilich  trägt  durchaus  das  knappe  und  im  Ausdruck  wenig 
individuelle  Wesen  der  alten  neapolitanischen  Schlufschöre  an  sich. 

Das  Ganze  stellt  dch  als  ein  vollständiges,  für  ein  italienisches 
Mnsikdrama  durchaus  ungewöhnliches  Finale  dar,  wie  es  von  Jommelli 
in  80  grofsem  MaÜBStabe  noch  nicht  versucht  worden  war.  Es  ist 
derselbe  Pfad,  den  auch  Gluck  im  ffTelemacco^  gewandelt  ist,  und  es 
Ist  nicht  undenkbar,  dals  Jommelli  bei  diesem  Finale  des  „FetonUf* 
Sitze  wie  der  erste  AktschlnüB  der  Ginck' sehen  Oper  vorschwebten. 
Zur  Aalstellmig  eines  den  ganzen  Komplex  beherrschenden  Haupt- 
motivs, wie  es  uns  bei  Gluck  entgegentritt,  ist  Jommelli  freilich 
nicht  gelangt.  Die  Einheit  seines  Finales  wird  vielmehr  nur  durch 
die  Tonart  D-dnri)  and  durch  die  gelegentliche  Wiederkehr  einiebier 
bedeutsamer  Phrasen  gewährleistet  Aber  trotzdem  wird  man  ihm 
die  Anerkennung  nicht  versagen  können,  daCs  er,  namentlich  im 
ersten  Hauptabsdmitt,  der  den  Untergang  PhaSthon's  schildert,  ein 
einheitliehes,  dramatisch  ftberaus  wirksames  Ganzes  gesebaien  hat| 
das  sich  nidit  aUein  auf  ftufoarliche  Tonmalerei,  sondern  auch  auf 
die  Darstellung  seelischer  Erregung  erstreckt  und  auCserdem  in  mad&t- 
voller  Stfligenmg  verl&nft  Nicht  dasselbe  kann  man  vom  zweiten, 
den  Untergang  Climene*s  behandelnden  Abschnitt  sagen,  trotzdem 
auch  er  in  der  Selbstmordszene  Climene*s  einen  würksamen  Htthepunkt 
besitzt.  Aber  die  übrige  Sfttze,  namentlkh  die  den  beiden  Königen 
zulallenden,  sind  mehr  skizziert  als  wirklich  ausgeführt,  sie  halten 
sich  auJjBerdem  zumeist  in  den  Grenzen  des  Konventionellen.  Die 
musikalische  Gestaltung  entspricht  nicht  der  Bedeutung  der  Situation; 
es  ist  mehr  ein  Aneinanderreihen  kleiner,  mehr  angedeuteter  als  aus» 
geführter  Stimmungsbilder,  deren  Wirkung  nicht  sowohl  auf  einer  ein- 
Iieitlichen,  aus  der  dramatischen  Situation  geschöpften  Grondstimmung 
beruht,  als  auf  Detailzügen  und  deren  geschickt  gewählten  Kontrasten. 
Aber  trotz  alledem  wird  dieses  Finale  des  „Fctonfe^^  sein  Interesse  für 
den  Historiker  belüiupten,  nicht  allein  wegen  seiner  für  die  damalige 
Zeit  meisterhaft  zu  nennenden  Tuniiialerei,  die  tl*  r  i()l<;euden  melo- 
dramatischen Komposition  wiederum  neue  Darstell ungsmittel  geliefert 
hat,  sondern  auch  als  ein  nicht  unwichtiger  Versuch,  der  opera  sena 


1)  Bemerkengwert  ist  fibrigens,  data  in  der  Mitte  beider  Hanpteiiuchiiitte  eine 
Ausweichung  nach  C-dnr  itattAndet. 
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die  groDseiL  freien  Steenenkompleze  an  den  Aktaddlssea  wiedersa* 
gewinnen,  wie  sie  die  opera  baila  Iramta  beflaCB. 

»Feknie^  war  die  letite  grofi»  Opernacbopfung  Jommelli'a  fttr 
den  Stnttgerter  Hol  Nocli  einmal  bot  man  den  ganzen  komplizierten 
Theaterapparat  anf ,  noch  einmal  worde  jener  nnerhSrte  Glanz  ent- 
&ltet)  dem  das  wfirttembeigische  YoUl  mit  stetig  wachsendem  Grolle 
siisalL  Hier  war  tatsftchlich  das  Ideal  der  neapolitanischen  Opern- 
Periode  in  fost  m&rchenhafter  Weise  in  die  Wirklichkeit  getreten.  Mag 
sich  Verazi  auch  wie  ein  Zerrbild  Metastasio's  ausnehmen,  auf  den 
Operngeschmack  seiner  Zdt  hat  er  doch  richtig  za  spekidierai  ver- 
standen. Eine  der  abenteoerlichsten  Handlangen,  gespickt  mit  Über^ 
raschnngen  aller  Art,  die  allen  Efinsten  des  Theaters  reicbUeh  Ge- 
legenheit zn  ungehinderter  Entfaltung  boten  —  das  war  ein  Theatar- 
stück nach  dem  Greschmacke  dar  Zeit»  nnd  es  ist  ein  weitere  Zeichen 
von  Jommelli's  hoher  Auffassung  vom  musikalischen  Drama,  dafs  er 
bestrebt  war,  der  Musik  die  erste  Stelle  in  diesem  „Gksamtknnstwerk* 
zu  erringen.  0  Die  Scheidung  der  Opemmusik  in  Secco  und  ge- 
schlossene Nummern  hat  er  auch  hier  nicht  aufgegeben,  aber  das 
Einerlei  ihrer  Aufeinanderfolge,  das  er  schon  in  weit  früherer  Zeit 
durchbrochen  hatte,  tritt  gerade  im  „Fetmte''  insofern  weit  mehr 
zurück,  als  tmerseits  die  Form  der  Arien  weit  manniß-faltiger  gehand- 
habt wild  lind  anderei*seits  den  l  'nsemble-  und  *  liuipaiüen  ein  weit 
gröfserei"  iiauiii  zutallt.  Auch  daiiii  sttlh  diese  Oper  einen  Höhe- 
punkt der  Eutwickluug  dai*,  daiö  ^le  da^  i'nnzip  der  Vüllstüudig  iieieu 


1)  Schabart  schildert  seinen  Eindruck  Ton  dieser  Oper  in  sehr  lebhaften 
Farben  n.  n.  0. 1 88:  „Idi  reiite  naeh  Lndwigslmig,  um  die  neue  Oper  «Fetonle' 
nm  Oehurtfltage  des  Benugs  aufführen  in  sdien.  Heu  stelle  sich  einen  eo  feQe^ 

fangenden  Menschen  vor,  als  ich  war,  dessen  Haupthang  die  schdnen  Eänste, 
sonderlich  die  T- nknnst  gewesen,  nnd  der  noch  nie  ein  treffliche«  Orchester  gehört, 
noch  nie  eine  (.jper  {gesehen  hatte,  diesen  Menschen  stelle  man  sich  vor  —  wie  er 
üchwiuitut  iu  tauüeudtacheu  Wuuueu,  indem  er  hier  den  Triumph  der  Dichikun&t, 
lUlerei,  Tenknnst  nnd  IGmik  Ter  sich  sah.*'  Vi^  anefa  den  Beriebt  dee  Fkankftiitsr 
Koneapondenten  in  der  Allg.  Mna.  Zeil^r*  1790,  Nr.  58:  „In  Stattgart  wnid  «fWenfe* 
von  Jommelli,  in  Mannheim  „Ädriano^  von  Holibaner  g^eben  —  haide  herr- 
liche Komponisten,  deren  dauernder  Nachruhm  dtni  napenden  Zahn  der  Vergessenheit 
an  ihren  Werken  trotzt.  In  Stuttpart  blendeten  die  Pekorationen  durch  ihre 
äuf»eräte  Präzision  mein  Auge,  dcnu  sie  trieben  die  Täuschung  bis  zur  WahrheiL 
Der  Oeaang  der  Slogar  nnd  Sängerinnen  glidi  der  Harmonie  der  Seligen  Im  Eljainm. 
Allein  m^  Ohr,  nicht  Tiehnehr  mein  GefUil,  ftnd  dan  matbenmtisch  richtigen  Gang 
des  Orchesters  nicht  so  gani  im  Gleichschritt,  wie  ich  ihn  erwartet  hatte.  Dia 
vielen  nnalandischen  Vii  tnoscn  waren  die  Trsache  dieses  Milastandea  bei  einer  Oper, 
die  TicUeicht  zu  ihrer  Zeit  die  pr&chtigste  in  lüaropA  war.'' 
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dramatischen  G^taltnn^,  wie  es  bisher  fast  nur  die  g^rofsen  Solo- 
szenen beherrscht  hatte,  nunmehi'  systematisch  auch  auf  diejenigen 
Szenen  erstreckt,  au  dtiieu  mehrere  Personen,  ja  ganze  Massen,  be- 
teiligt sind.  Im  „Fetonte-'  liegt  die  höchste  Ausbildung  der  freien 
dramatischen  Szene  und  zu^zleich  der  Höhepunkt  der  französischen 
Kinllüsse  in  Jommelli's  draiiiaiischen  Schöpfungen  vor  uns. 

Dafs  der  Herzog  bei  allen  diesen  Neuerungen  seine  Hand  im  Spiele 
gehabt  hat,*)  zeigt  sich  namentlich  auch  in  der  verschiedenen  Ge- 
staltung derjenigen  Werke,  die  Jommelli  während  seines  Stuttgarter 
Aufenthalts  für  Italien  geschi'ieben  hat.  Es  sind  der  ^Creso"  1757 
fiir  das  T.  Argentina  in  Rom,  und  der  „Temi$tocle^\  in  demselben 
Jahre  fih-  S.  Carlo  in  Neapel  geschrieben.') 

Beide  Opern  unterscheiden  sich  von  den  Stuttgarter  Werken  cr««»und 
grundsätzlich  darin,  dafs  sie  wieder  auf  dem  Standpunkt  der  Solo-  ^«■'*«^« 
oper  zurückkehren.  Sie  kennen  weder  den  Chor  noch  Ensemblesätze, 
die  über  den  Rahmen  der  landläufigen  Duette  hinausgehen.  Ja,  selbst 
in  der  Verwendung  der  freien  Soloszenen  ist  Jommelli  hier  weit 
sparsamer  als  dort;  so  verlaufen  z.  B.  im  „TemiHocle"  die  Szinen  der 
Aspaaia  I  6,  des  Temistocle  1 10,  der  Aspasia  II  6,  des  Sebast«'  UT  8 
durchaus  in  der  älteren  Weise,  d.  h.  im  Secco  mit  nachfolgender  Arie. 
Immerhin  aber  bieten  auch  diese  Opern,  vor  Allem  der  J'rcso",  einige 
treuliche  AfTom^ms-natoszeuen,  wie  die  Szene  der  Ariene  am  Sriiluls 
des  zweiu  n  Aktes  und  des  Creso  TTT 10.  Es -dui-- Sätze,  die  durch  das 
Streben  nach  moti-vischer  Geschlossenheit  und  durch  imitatorischen 
Orchestersatz  ausg^ezeiclineL  sind.  Auf  einem  einzigen  Motiv  baut  sich 
die  Szene  des  Kuriso  III  8  auf. 

Ein  kleiner  Ansatz  zu  einem  grölseren  musikalischen  Komplex 
in  der  Stuttgarter  Manier  findet  sich  in  der  Schlufsszene  des  ^Crcso", 
Hier  haben  wir  zunächst  eine  Cavatine  der  Ariene  (Ks^-dur  C  An- 
dante assai).  dann  leitet  eine  kurze  Seccopartie  zum  Coro  „Belhr  pieta 
tu  sei''  Uber,  der  mit  seiner  Wiederholung  ein  kleines  kanonisches 
Duett  zwischen  Euriso  und  Ariene  einschliefst. 

Aber  im  Übrigen  ruht  der  Schwerpunkt  dieser  Opein.  wi««  in 
der  früheren  Zeit,  durchaus  auf  den  Arien.  Nur  die  Mannigfaltigkeit 
der  Form,  der  strengere  Orchestersatz  und  die  freie,  durch  Schwung 
und  Fmpfindungstiefe  ausgezeichnete  Melodik  deuten  darauf  hin,  dafs 
wir  um  hier  in  Jommelli's  rei&ter  Periode  befinden.  Auch  Meriu 
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ist  der  „Crmf^  dem  j^^RmMtoete'^  ttberlegen,  der  lllierbMipt  za  Jom- 
melli's  schwftchereii  Schöpfungen  gehört  Vor  allem  heben  sich  die 
Alien  dee  Greeo  imd  der  Ariene  heraoB.  Creeo^s  Arie  „Empia,  «Hyrnt» 
etmseo  omm"  (II  9)  mit  ihrer  eneigiMsheii  Melodik,  ihrem  Oigelpoiikt 
in  der  IGtte  des  Hauptsatzes  nnd  ihren  Oktavenediritten: 

Vi)     ti     eoii*to>li»         fn-gvft-ti»  Ib- 

kaim  sich  den  meisten  Stuttgarter  Arien  ebenbürtig  an  die  Seite 
stellen.  Auch  der  strengere  Orchestersatz  mit  den  zahlreichen  Imi- 
tationen und  der  kulmen  Uannoiiik,  vor  Allem  in  den  Mittels&tzen, 
gemahnt  au  die  iSLuttgartti  WeL^e.  ebenso  die  häufig  den  Flufs  der 
Meludie  unterbrechenden,  ausdruck^vuli  deklamier Len  Stelleu  mit 
Greneralpaasen  und  Fermaten.  • 

Das  einzige  Duett,  das  aufser  dem  «clion  genannten  in  diesen 
beiden  Opern  vorkommt,  f'res.  113  (der  „Temistocle''  besitzt  auiserdem 
Schlufssatz  überhaupt  kein  Knsemble)  zwischen  Ariene  und  Kuriso  halt 
sich  in  seinem  Hauptsatz  ganz  au  das  Scarlatti'sche  MüJ>ter,  brmgt 
aber  im  Mittelsatz  einen  hübschen,  streng  durchgeführten  Kanon 
der  beiden  Singstimmen. 

In  der  Instrumentation  übertrifft  der  „Cresa  -  die  Schwesteroper 
ebenfalls  um  ein  Bedeutendes.  Er  entfaltet  einen  greisen  Glanz 
durch  die  ausgiebige  Verwendung  der  in  Stuttgart  nur  sp&rlich  auf- 
tretenden Trompeten,  ist  aber  auch  sonst  wegen  der  auffallend  oft  ein- 
gestreuieii  Soli  der  Holzbläser  und  Hörner  bemerkenswert.  Endlich 
nimmt  er  insofern  eine  Sonderstellung  ein,  als  er  auch  dem  zweiten 
und  dritten  Akt  eine  Smfonia  voranschickt.  Beide  sind  einsätzige 
Alleß^'os  und  aufser  (itjiii  gewöhnlichen  vollen  Orchester  (ohne  Trom- 
peten) mit  Floteu  besetzt,  die  korrespondierend  iml  den  Oboen  häufig 
solistisch  verwendet  werden.  lulinliiich  bewefr^"  sich  diese  Satze 
durchaus  in  der  S]»}i-ire  der  ül>li  lien  i^infonie- Allegros;  von  irgend 
welcher  individuelleren  Charakteristik  in  Aniehnong  an  das  Drama 
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ist  keine  Spur  vorbanden.  Auch  die  Anfangssinfonien  der  beiden 
Opern  bieten  nichts  AnTsergewöbnlicheB;  die  des  „Temistocle**  verliert 
sich  in  iliren  beiden  Ecksätzen  sogar  völlig  in  das  oberflächliche 
Wesen  der  ersten  Periode.  Besser  ist  die  Sinfonie  des  „Crcso^j  die 
in  ilirem  ersten  Allegro  aswei  dentlich  mit  einander  kontrastierende 
Themen  entbAlt: 


Ihr  letzter  Satz,  bei  all  seiner  Länge  (105  Takte)  melodisch  sehr 
flüchtig  und  reizlos,  strebt  liauptsächlich  dynamische  Wirkungen 
iui,  /'  und  p  weclibelü  iu  uuvermitlelun  Gegensätzen  beständig  mit- 
einander ab. 

Bis  zu  seinen  Stuttgarter  Tagen  hatte  sicii  Jommelli's  Ent-  RückbUck 
Wicklung  stetig,  weun  auch  mit  langsamen  Schritten,  nach  aufwärts 
bewegt  Schritt  für  Schritt,  häufig  zögernd,  hatte  er,  den  sich  ihm 
darbietenden  Anre^ngeu  folgend,  den  Kreis  seiner  Ausdrncksmittel 
erweitert,  alle  kühnen  Sprünge  auf  seiner  Laufbahu  aber  fa.st  ängstlich 
vermieden.  Der  Wiener  Aufenthalt  bedeutete  wohl  einen  tieferen 
Einschnitt,  aber  der  Niederschlag  der  gewonnenen  Kiiidi  inke  war 
keineswegs  su  beträchtlich,  wie  man  wohl  hätte  erwarten  künnem 
Das  wurde  nunmehr  anders.  In  Stintii;nt  ninimt  Jommelli's  Ent- 
wicklung, dank  der  tatkräftigen  Initiative  des  Herzogs,  mit  einem 
Male  ein  beschleunigteres  Tempo  an.  Es  ist,  als  ob  sich  ihm  am 
wnrttembergischen  Hofe  eine  neue  Weit  erschlossen  hätte;  von  den 
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TerschiedenarUgsteiL  Seiten  sMmeik  ihm  die  AmgüDgeok  m  wA  rnfn 
in  seinen  Schöpfungen  eine  Tieleeitigkeit  des  Ansdnteks  henror,  die 
nach  den  früheren  Werken  niemand  geahilt  h&ttei  Er  erreicht  eine 
Hohe  der  Heiitemhaft,  die  ihm  nach  seinen  italienischen  Lorbeanoi 
nnn  auch  noch  die  Bewunderung  der  dentsdten  JCnsikwelt  gewann. 

Und  doch  war  dieser  Sprung  in  sdner  Bntwicklang  kein  so 
auJjserordentlicher,  wie  es  dem  oherflftchlichen  Betrachter  erscheinen 
konnte.  In  d^  Hauptsache,  nftmlich  in  Jommelli's  gesamter  Opem- 
auffossung)  hat  sich  Nichts  geändert  Nur  die  Aosdracksmittel  sind 
andere,  modernere  geworden.  Das  lehrt  aufs  Deutlichste  die  Wahl 
der  Texte,  die  auch  jetzt  prinzipiell  den  Rahmen  der  metastasianiscben 
Librettistik  nicht  verlassen.  Dafs  Jommelli  im  Einzelnen  seinen 
Texten  eine  dramatisch  wirksamere  Fassung  gab,  dafs  er  fernerhin 
die  Seccopartien  zu  Gunsten  des  Accompagnatos  einschränkte,  ändeit 
nichts  an  der  Tatsache,  dafs  die  Grundstruktur  seiner  Opern  die.«<elbe 
blieb,  wie  früher.  Auch  das  ganze  Gepräge  dieser  Stuttgarter  Libretti 
weicht  in  keinem  Punkte  von  den  Geleisen  Metastasio's  ab,  es 
beweist  vielmehr  deutlich,  dafs  die  ethischen  Mängel  dieser  Dichtun^- 
gattung  Jommelli  ebensowenig  zum  Bewulstsein  kamen,  wie  ihre 
formalen.  Dieses  Festhalten  an  dem  altbt^währten  Typus  hat  ihm  im 
Fluge  die  Herzen  des  italienisch  gesinnten  Publikums  gewonnen,  es 
sollte  aber  au»  ii  ^chun  nach  wenigen  Jahi'zehnten  seinem  Ruhme  ver- 
hau;^ iiisvoll  werden.  Der  iJeiname  des  ,,italienisclieu  Gluck",  dn  iLm 
eben  auf  seine  Stuttgarter  Opern  hin  zu  Teil  ward,  beweist  nur.  wie 
wenig  diejenigen,  die  ihn  im  Munde  führten,  von  dem  eigentUcken 
Wesen  der  Gluck 'sehen  Reform  erfafst  hatten.  Um  jener  konser- 
vativen (ti undtendenz  willen  sah  das  grofse  i'ublikum  bei  JommelU 
willig  über  alle  die  kühnen  musikalischen  Neuerungen  hinweg,  die  es 
Gluck  später  nicht  verzeihen  konnte. 

Im  Grunde  genommen  bleibt  also  .lommelli  auch  in  Stuttgart 
noch  durchaus  ein  Schüler  Hasse's.  Sein  Ziel  war  nach  wie  vor 
nicht  die  fundamentale  Reform,  sondern  die  Regeneration  der  nea- 
politanischen Oper  in  dramatischem  Sinne.  Und  eben  in  Stuttgart 
glaubte  er  diesem  LIeal  am  nächsten  gekommen  zu  sein  —  hat  er 
sich  hier  doch  auc)i  selbst  vor  einschneidenden  Änderungen  seiner 
Texte  nicht  gescheut. 

Die  neuen  F.lemente.  mit  denen  sich  in  Stuttgart  der  ali<i 
italienische  Grundst(>rk  der  Jommelli'schen  Oper  verschmolz,  sind 
triis  frnyi^u^hchcr,  teils  dcuf scher  Herkunft.  Das  frmt.rüsische  Gut  ist 
ieicht  zu  eikennen:  es  besteht  einmal  in  den  Choren,  diamatischea 
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Ensembles, ^)  selbstÄndigen  Orchesterstttcken  und  Tänzen,  dann  aber 
vor  Allem  auch  in  jenen  grofsen  prog^rammatiscben  Szenen,  in  denen 
das  Orchesttr  der  Träger  der  Situatioüseutwicklung  ist,  während  sich 
die  Siügstimme,  mehr  erläuterud,  im  Hintergründe  hält.  Auch  in  der 
Behandlung  des  Orchesters  zeigt  sich  der  französische  Einflols,  wie 
wir  sahen,  bis  in  Einzelheiten  hinein. 

Schwieriger  mi  der  deutsche  Einschlag  zu  erkennen.  Schon 
die  Zeitgenossen  haben  sich  daran  gewöhnt,  Alles,  was  ihnen  an 
diesen  Werken  als  unitalienisch  milsfiel,  als  „tedesco"  zu  bezeichnen 
und  die  spätere  Forschimg  ist  ihnen  darin  getreulich  gefolgt.^)  Aber 
so  einfach  liegt  die  Sache  nicht,  sie  ist  vielmehi'  deshalb  ganz  be- 
sonders verwickelt,  weil  Jommelli's  Muse  von  allem  Anfang  au  so 
manchen  den  Deutschen  verwandten  Zug  trägt.  In  erster  Linie 
sind  die  ungewöhnliche  Harmonik  und  der  aiL^gedelmte  Anteil  des 
Orchesters  an  der  Darstellung  zu  nennen,  die  schon  in  den  frühsten 
Opern  den  Zeitgenossen  auffielen.  Hier  kann  es  sich  aUu  durchaus 
nicht  um  die  Erschliefsung  neuer  Au>iii  arksirebiete  handeln,  sondern 
nur  um  die  koiise(iuente  VV  eiteryerf olgung  einer  bereits  vorher  ein- 
geschlagenen Bahn. 

Die  Intensität  freilich,  mit  der  Jommelli  nunmehr  diese  Kich- 
tung  verfolgte,  mag  wohl  auf  die  Eechnung  deutscher  Einflüsse  zu 
setzen  sein.  Sie  fiilirte  sclili»  islich  in  Stuttn^art  im  Verhältnis  zwischen 
üesang  uud  Orchester  zu  viurr  Verschiebung,  welche  von  den  Einen 
getadelt,  von  den  Andern  gepriesen,  von  Allen  aber  als  eine  spezielle 
Eigentümlichkeit  Jommelli'scher  Kunst  anerkannt  wurde. 3)  Diese 
eifrige  Anteilnahme  der  Instrumente  am  Stimmungsausdruck,  diese 
liebevoll  ausgeführte  orchestrale  Detailmalerei  wurden  vom  Publikum 
als  wesentliche  Unterscheidungsmerkmale  der  Hasse 'sehen  Kunst 
gegenüber  erkannt,  und  zwar  mit  vollem  Recht,  denn  Hasse  hat 
aacb  in  seinen  reifsten  Schöpfungen  seinem  Opernorchester  trotz  aller 


^  Diese  Neaenmg  blieb  nicht  ohae  Wideniinieh.  YgL  Bortier,  ElementM- 
bndi  der  TonkasBt  U  (Speier  1789),  S.  32:  „Es  hatte  das  Ansehen,  als  hfttte  er  von 
dieaem  Zeitpunkt  (der  Ankunft  in  Stuttgart)  ab  seine  ehemalige  simpelc  und  edJe 
Schreibart  gänzlich  verändert,  indem  er  die  Uauptätimmc  mit  andern  sino:enden 
Penonea  so  sehr  überladete,  dais  sie  yiel  Verwiming  in  der  Melodie  brachten; 
teiiie  Hufk  erhielt  freilidi  durch  die  SchwierigkeiteB  der  Kimet  in  den  Augen  der 
Eenner  gitteren  Wert,  aber  auf  der  andern  Seite  verlor  aie  von  ihrer  Wirkung. 

>)  Vgl.  die  oben  S.  16  f.  angeführten  Zeugnisse. 

*)  Arteaga,  Rivoluzioni  II  3'i:  .Nf*ir  accoppiar  T  espre ssione  ai diffioüey  neUa 
fecondit4  e  nel  brio  de'  snoi  coucerti  iü  Tenunente  originale.'' 
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Meisterschaft  der  Behandlung  und  trotz  des  reichen  individuellen 
Lebens,  das  darin  zur  Entfaltung  gelangt,  niemals  eine  so  selb- 
ständige Stellung  dem  Gesänge  gegenüber  zugestanden. 0  Seine  Kml^l 
der  grofszügigen  Stimmungsbilder,  die  uns  oft  mit  wtnig  Mitteln  so 
Ergreifendes  zu  sagen  weifs,  weicht  bei  Joninielli  einer  moderneren, 
raffinierteren  Art,  die  den  Schwerpunkt  der  dramatischen  Komposition 
im  sorgfältigeii  Eiügelieu  aul  die  üubtüsten  Nüancen  des  Ausdiucks 
erblickt 

Der  erste,  der  gegen  diesen  „neuen  Stil"  Jommelli's  seine  Be- 
denken äufserte,  A\ar  sein  alter  Freund  Metastasio.  Dem  war 
bereits  in  denWieiier  <  ipt^rn  die  detaillierte  Orchesterbehandlung  auf- 
gefallen; 2)  jetzt  glaubiti  er  sich  verpflichtet,  den  seiner  Meinung  nach 
mimer  mehr  auf  Abwege  geratenden  Meister  nachdrücklich  zur  Um- 
kelu"  zu  ermahnen.  Im  Jahre  1765  erhielt  .Tommelli  ein  Schreiben 
des  Dichters,  worin  ihn  dieser  eindringlich  darauf  aufmerksam  machte, 
dafs  er  bei  seiner  gegenwärtigen  Methode,  die  Singstimmen  zu  be- 
handeln, auf  dem  besten  Wege  sei,  seine  alte  Zaubermacht  über  die 
Gemüter  einzubüfsen.')  Harmonik  und  Orchesterbehandlung,  das 
waren  denn  auch  späterhin  die  beiden  Hauptpunkte,  an  denen  die 
norddeutsche  Kritik  mit  ihrem  Tadel  einsetzte.  Hiller's  lüitik  über 
Jommelli's  Orchestersatz ^  berührt  sich  eng  nüt  den  Worten 


^)  Vgl.  Hiller,  ffber  Alt  unä  Nen  in  der  Mnsik  S.  1t:  Hasse,  im  Oesung 
natUrlich  und  leicht  ,  ist  ea  auch  immer  in  fler  hinengefiipten  l  ei^leitung,  dahin- 
gegen Jommelli  im  Orange  sehr  oft  geswungen  and  icUwertailig,  sowie  in  der 
Bflfleitoiig  gesadit  und  gvklBBtalt  fit*'  Im  «dtanaValmf  wMHaiia^sQflBang 
mit  «etiler  jongeii,  lehOiieB  Nymphe",  der  Jommelli's  dagegen  mü  „üutit  ideh 
geacthrnttcktfln  Derne"  veisUchen. 

«)  Ygl  oben  S.  51  f. 

Vffl.  Oiij).  i)08t.  II  322:  ^Ah  uon  abbandouate  uua  facoltä  nclla  qna1f>  r.^n 
avete  e  uon  avrete  rivali!  Nelle  arie  magiälrali  poträ  qualcuno  veuirri  appresso 
CDU  V  ind^ena  e  faticoea  apphcasione,  ma  per  trovar  le  Tie  del  core  altrai,  bisogna 
everio  formato  di  fibra  eoel  delicate  e  M&ntiTa,  come  voi  r  «?ete,  a  dietludotte  di 
quaati  aamo  acritto  note  finoia.  &  vero  che  anche  scrivendo  in  qnesto  nnoyo  stile, 
voi  non  potete  difendenri  di  tratto  in  tratto  dall'  espressione  della  pasdone  che  il 
voströ  felice  temperamento  vi  sng-g'eriscc ;  ma  obblig-andovi  V  imniaginato  conc^rt« 
ad  intcrrompere  troppo  frequentemente  la  vooe,  si  perdouo  le  traccio  de'  moti  che 
a?evat«  giä  destati  ueir  auima  dell'  aacol taute,  e  per  quella  di  grau  macötro,  tras- 
cnrate  la  lode  di  amabfle  e  potentiHimo  mago*. 

WOehe&tl.  Nachrichten  Tom  22.  Aagnit  1768:  „Es  sind  mis  Stfieke  vea  ihm 
b^amiiy  die  eine  grofse  Wirkaag  tan,  Stncke,  die  wir  Uew^en  des  guten  Oe* 
aaoges,  wegen  dos  Ansdmcks,  w^ir'^ii  do.s  künstlicben  Acoomparriiemeuts  bewundert 
IwbeiL  Was  ans  bisweilen  bei  ihm  milstlUlti  ist  ein  gewisser  Uberliais  von  klmea 
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Ketastasio's;  Beichardt  erblickt  darin  den  Ansdnrs  des  Strebens, 
um  jeden  Preis  gelehrt  erschemen  m  wollen  und  schiebt  Jommelli 
Hangel  an  giftndlichem  Stndinm  unter;  der  Fürst  von  Beloselski 
redet  gar  von  einer  „Art  metaphysischer  Musik",  die  auch  nur  in 
DentschUiid  ihr  Giack  habe  machen  können;*)  allerdings  mnCs  anch 

Einölen,  die  er  (Kü  Instrumenten  gieht  und  damit  bald  die  c>ingstinime  untorhricht, 
bald  sie  verhindert,  dafs  sie  nicht  geuiig  herTuihticht;  kurs,  Einfalle  die  suin  Aus- 
drucke SU  wenig  m  sagen  scheinen  und  «Ito  allemal  entbehrt  werden  kOnnen.  In 
den  begleitelm  BedtatiTeii  haben  wir  iliew  Aanieiknng  am  dfteeten  gemacht". 
Vgl.  inch:  Über  Alt  und  Neu  in  der  Musik  S.35:  alommelli's.Tedeum  ist  mehr  in 
der  heutigen  Manier;  es  enthält  also  viel  von  den  Tnstmmenten  entlehnten  Prunk. 
Denn  diese  müssen  jetat  sehr  oft  ereetzen,  was  die  Siug^stimmen  schuldig  bleiben 

»)  Mus.  Wochenblatt,  21.  Stück  (Okt.  1792):  „Jommelli  mag  anch  wirklich 
sich  mehr  um  das  Studium  der  Harmonie  bekümmert  haben,  drang  aber  nie  so  tief, 
dallB  er  mit  Slcherh^t  lud  feiner  Wahl  eeine  oft  herrliehen  U eledlen  mit  paaaaideri 
reiner  und  nngeswtmgen  gearbeiteter  Harmonie  bitte  begleiten,  viel  weniger  noch 
leine  Melodien  durch  reiche  und  fein  geführte  Harmonie  verschünem  und  an  Wirkung 
verstärken  können.  Er  suclatß  vielmehr  seinen  «pnffrf?^  Arhciten  durch  frappante 
und  gehäufte  Ausweichunirf'ti  üft  ohne  Grund  und  Ursache  ein  gelehrtes  Ansehen 
zn  g«ben,  und  verdarb  dadurcli  oft  die  iichönste,  treffendste  und  ausdrucksToUste 
Melodie.  . . .  Es  ist  . . .  vielleicht  kein  Komponist,  an  dem  man  es  eo  ebüenditend 
neigoi  kfinnte,  daHi  »neh  daa  lebhafteste  Genie,  die  ienrigste  BinbUduagaknft,  Ja 
■elbst  hlnflge  Sifdining  nieht  hinreichend  ist,  den  Mangel  des  Studiums  der  Knnit 
Überall  zu  ersetzen,  besonders  wenn  sich  der  Künstler  ins  Feld  des  Erliabencn  wa^ 
—  als  Jommelli**.  Dagegen  loht  er  die  Orchesterbehaudlung:  ^Ein  besonderes 
\  i  rclienst,  das  Jommelli  tiberall  hat,  ist  die  Klugheit  oder  Witz,  mit  wenigen 
Isuteu  oft  eine  grolse  frappante  Wirkung  hervorzubringen.  Besonders  in  den  Ritor> 
nellea  vnd  kleinen  Zwisebemplelen  der  Instmmente  sind  oft  ftoberrt  frappante,  oft 
nndi  lubenfc  angenebne  Zlige".  Gegen  diesen  Yorwnzf  erhebt  Hiller  energische 
Einsprache  (Über  Alt  und  Neu  in  der  Musik  S.  10) :  „Der  Himmel  verzeihe  es  dem 
Wnnne,  der  einmal  fiffentlich  .sagen  konnte,  Jommelli  habe  kein  Fach  der  Mnsik 
gründlich  studiert,  sondern  schriebe  ohne  g^'hnrige  Kenntnis  auf  gut  Glttck  flo  hin". 
Zum  Beweis  ftlhrt  er  das  Requiem ,  Miserere  und  verschiedene  Messe»  au  und  lalirt 
Ibrt:  „Lieber  woUte  ich  ihm  den  Vorwurf  gemacht  haben,  dab  er  bis  anf  die 
geringsten  Kleinigkeiten  immer  kOnstüch  sn  sein  suche  und  darüber  bisweilen  ins 
Gesnehte  und  AITektierte  gerate.  Das  leigt  aber  nicht  Mangel  an  Ximstkeontais, 
sondern  melir  am  GFeschraack  an". 

Bei  Reichardt  a.a.O.:  „Daher  kommt  diesem  Künstler  die  Idee,  eine  Art 
metaphysischer  Musik  aufs  Theater  zu  bringen,  seine  Gedanken  auf  unendliche  Weise 
m  martern,  die  Töne  zu  zergliedern  und  gleichsam  das  Orchester  dissertieren  M 
lassen.  So  sind  snne  Opera  „Atmidttf',  „Temütodi^  nnd  fJkmofoanU'*,  die  in  ihrer 
traurigen  Zoig^edenmg  der  Kmpfindnng  nichts  malen.  Säne  Instrumente  erschöpfen 
eine  Idee  nnd  spielen  Noten,  um  damit  ein  Gewebe  von  metapliyHi.schem  Gesang 
TOÜbsamst  verdecken.  Auch  hat  diese  auiserordentlicbe  Musik  nirgends  als  in 
Deut8chland,  wo  man  die  ächwierigkeiten  liebt,  Qlttck  gemacht^  in  Italien  fand  sie 
nur  taube  Ohren". 
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er  sclilieislich  trotz  aller  AiisstflluTijren  anerkennen,  dals  Jommelli 
„einer  der  gnaidiiclisten  und  grölsten  Künstler  sei.  der  je  auf  der 
harmonischen  Balm  gegljinzt  liat".')  Selbst  Abt  Vogler,  der  im 
Alls'emeinen  ein  warmer  Bewunderer  Jommelli's  ist  und  ihn  mit 
Hasse  selbst  in  Parallele  setzt,  beanstandet  irele^entlich  die  „ Vielheit 
seiner  InstruniPTUe"-)  und  die  orchestrale  Kleinmalerei, 3) 

Dafs  Joiiinielli  das  Arsenal  der  instrumentalen  Tonmalerei  wesent- 
lich bereichert  hat,  wui'de  schon  mehrfach  erwähnt.  Auch  hinsichtlich 
der  Naturschilderungen  zeigen  die  Stuttgarter  Opern  einen  beträcht- 
lichen P'ortschritt,  der  über  die  ältere  italienisclio  Art  weit  hinaus- 
ging und  bei  dem  deutschen  Publikum  seine  Wirkung  nicht  verfehlte. 
Nicht  ohne  Grund  pries  man  ihn  als  den  ,.musikalischen  Pan",^)  der 
über  alle  Stimmen  der  Natur  gebiete,  sah  man  doch  in  dieser  „malenden 
Musik"  eine  Forderung  erfüllt,  die,  1743  von  dem  Franzosen  Batteax 
wissenschaftlich  begründet,  bald  auch  in  Deutschland  zahlreiche  Ver- 
treter gefunden  hatte:  der  Hauptberuf  der  Musik,  wie  aller  Kunst, 
ist  die  Nachahmung  (Irr  Natur.  Die  darstellende  Musik  wurde  damit 
zum  erklärten  Schofskind  der  Musikästhetik,  der  Musiker,  der  „die 
Nator  fitudierte",  galt  auch  den  Deutschen  allein  als  „wahr**.  Noch 
Yogier  erkennt  gerade  in  diesem  Pankte  einen  Baaptvorzog  Jom- 


*)  A.  a.  0.:  „Seine  Werke  edöidem  tlier  ein  geBchicktee  Oieliester  «nA  geObte 
Okien,  um  vttwtaiidai  imd  genoHOa  m  werden.  Sie  Bind  dem  ktetiadm  Lebjiintlie 
gtdeh  uu<!  eä  j^^cliurt  Ariadnee  Faden  dazu,  um  sich  g-lückhch  beransznfinden". 

')  l>etr.  der  Muunh.  Tonschule  15  0,  S.  „Nur  betäubte  manchmal  di« 
Viellioit  seiner  Instrumente  den  Hörer,  rifs  ilrn  wie  ein  unbändiger  Waldrtrom  mit 
sich  fort,  anstatt  ibu  in  süüser  Wouneempfiudong  sauft  auf  den  Flügeln  der  Har- 
vimie  ni  tngoi.  . . .  Ihaclim«!  eztete  anelt  du  Übetgewicbt  dn  eelHnlttfl  väb- 
ipielenden  Stimmen  inm  Komischen  nns*. 

«)  A.  a.  0.  S.  104:  „Jommelli's  Musik  wirkt  niclit  iu  widerhaUenden  Orten 
und  auf  grofsen  Theatern  den  ihrem  Wert  ents])rechenden  Eindruck,  da  im  Geg^cn- 
teil  die  Tonstücke  von  Uasse  grofse  weitschichtige  Säle  erheischen,  um  dtn 
gehürigeu  Eindruck  zu  machen  —  beider  Phänomenen  Ursache  ist  diese,  daSt 
Jommelli's  Satz  Tiele  Hanptklänge  im  engeren  Baum  einachliesst,  mehrere  Har- 
monien dt  in  demselben  Schlage,  je  nidit  sdten  aeht  in  dnem  Adbtel  snaammen* 
drängt,  tmd  die  Begleitung  der  Singstimme  mit  lOTifll  Kldnigkeiten  der  Qeigen, 
der  Bratschen  und  besonders  der  blasenden  Instrumente  ausgestopft  sind.  Da  Hasse 
hingegen  mir  sehr  %vcnig-e  Harnionien  verhindet  nnr  einfache  und  solid  andauernde 
Hauptklange  wählt,  die  Sinir  !  i  ii  le  immer  herrschen  ond  nicht  mehr  als  zwei  oder 
drei  wesentliche  Teile  verueumeu  iäfist". 

«)  So  nennt  Ihn  Schnbart,  Gea.  Sehr.  VI  150.  Jnnker  ttbertmg  dieaan  IBkn^ 
titel  aj^tar,  ,^tdem  Fan  Jommelli  tot  iat*S  anf  Olnck  (Hnaikal.  Alü^^Mh  auf 
daa  Jahr  1788,8. 16). 
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melli's  vor  Hasse.*)  DaTs  in  einzehien  Details  Jommelli*s  Orchester- 
behandlimg  sich  mit  der  Mannheimer  berührt,  ist  erwähnt  worden, 
ebenso,  dafo  nch  diese  Berührung  nicht  über  das  Gebiet  des  Tech- 
nischen hinaus  ostreekt.  Sie  beschränkt  sicli  vielmehr  anf  Einzel- 
heiten in  der  BlAserftthmng',  stärkere  Ausnutzung  der  Klangfarben 
nnd  vor  allem  aof  sorgfältigere  dynamische  Schattierung:. Man 
sieht  deatlich:  es  war  nicht  der  nene  Konipositionsstil  der  Mann* 
heimer,  der  Jommelii  zur  Nachahmung  locktei  sondern  ihre  Art  des 
Orchestervortrages. 

Unter  die  Spuren  deutschen  Geistes  ist  ferner  die  erhöhte  Stienge 
des  Satses  zn  zählen.  Aach  hier  bringt  Stiittofart  nichts  absolut 
Neues,  sondern  bildet  nur  weiter,  was  fiiiliere  Zeiten,  vor  «illem  die 
Wiener,  begonnen  hatten.  Diese  imitatorische  Orchesterbehandlung, 
diese  kunstvoll  gearbeitete  Polyphonie  der  Ensemblesätze  mochten 
allerdings  später  dem  jungen  Mozart  einen  altmodischen  Eindruck 
machen  —  bei  jener  älteren  Generation,  die  noch  in  Hasse's  Tra^ 
ditionen  lebte,  war  sie  ihrer  Wirkung  durdiaus  sicher. 

Überhaupt  konnte  dieser  gesteigerte  Emst  in  der  Opemkomposition, 
dieses  Streben,  dem  dramatischen  Ausdruck  bis  in  die  kleinste  Einsel- 
hdt  hinein  gerecht  zu  werden,  diese  oft  grüblerische  Art  dramatischer 
Charakteristik  nur  in  Deutsdiland  zu  wirklichen  Erfolgen  fahren. 
Das  leuchtet  um  so  mehr  ein,  wenn  man  bedenkt,  daÜB  mittlerweile 
in  Italien  selbst  die  Opemkomposition  ganz  entgegengesetzte  Pfade 
eingeschlagen  hatte.  Jommelii  ist  in  Stuttgart  immer  mehr  vom 
„Populären"  abgerttckt,  das  in  Italien  gerade  damals  wieder  das 
Schlagwort  der  Jüngeren  bildete;  sein  Aufenthalt  in  DentscUand  hat 
ihn  zum  hervorragendsten  Vertreter  jener  von  Hasse  ausgehenden 
strengeren  Bichtung  gemacht,  die  ohne  einen  prinzipiellen  Bruch  mit 


0  A.  a.  0.  S.  161:  t,JoiiiineIll  bereidterte  die  Wdt  mit  Nenhtiteii  ^  ihm 

stiinil  das  ganze  Feld  der  Natur  offen  und  sie  war  eben  der  ScbtnpUts,  auf  d«m 

sich  seine  Bcliüpferucbe  Phantasie  so  sehr  En  ihrem  Vorteil  zeigte,  welchen  er  so 
j^nit  zu  beiiutzeu  wufste,  dafs  selbst  Kleinigkeiten  da«  0;»n/,ft  aiipschmücken  und  f.nr 
Veryollkoramenheit  etwaa  beitraeen  niufsteii."  Noch  l'elaborde  ga^.  iu  seinem 
l^bsai  III  1Ö4  ?ou  Jommelii:  „Ii  coüäultait  tov\jourä  la  uature  et  la  veritc." 

a)  Aach  du  Gebiet  der  Phraaiening  kommt  in  Betracht.  Mieht  nur  f  etc., 
■onilttii  auch  Icfolo  und  floeeofo  sliid  in  Stnttgurt  weit  sorgfUtiger  und  exakter 
notiert,  als  vordem.  Beides  gehörte  zu  den  Finessen  des  Mauuheimer  Orchester- 
Tortrafr*"?,  s  H.  Riemann's  Ausftthrungfen  in  seiner  Kenansgabe  <l('r  Mannbeimer 
SinfoDiker  iu  den  Bayrischen  Denkmälern.  Jommelli's  schwabi^  ln  Schüler,  vor 
Allem  JJieter  und  Deller,  sind  weit  mehr  von  der  Mauuheimer  Muiiiur  beeintlai'st, 
ab  <r  Mlhet 
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dem  Bestehenden  nnr  an!  eine  Regeneratiou  der  ganzen  Gattung  hin- 
arbeitete. In  der  Auiiialime  ausländischer  Elemente  in  die  italienische 
Oper  geht  Jomraelli  weiter,  als  Hasse,  ist  aber  andererseits  z.  B. 
Trajetta  gegenüber  znrackhaltender.  Als  denkender  nnd  hoch- 
gebildeter Künstler  nahm  er  nichts  auf,  was  sich  nicht  mit  seinen 
künstlerischen  Absichten  vereinbaren  liefs.  Hatte  er  aber  einmal  ein 
fremdes  Element  aufgenommen,  so  suchte  er  ihm  den  Stempel  seiner 
eigenen  Pensüniiclikeit  aufzudrücken.  In  der  hieraus  erwachsenden 
hinreilsenden  Überzeugungskraft  seiner  Musik  lag  das  Geheimnis  von 
Jommelli^s  Stuttgarter  Opern,  seine  faszinierende  Wirkiuig  auf  die 
junge  schwäbische  (Tenpration.^)  Man  fühlte  da^  Uberragende  dieser 
Persönlichkeit,  welche  die  Oi  enikoiiijxisition  nicht  allein  von  der  ästhe- 
tischen, sondern  auch  von  der  ethischen  Seite  beti  at  litet  wissen  wollte. 
Noch  Vogler'^)  redet  beg-eistert  von  Jommelli  s  Opern:  „Jommeüi 
liebt  Ausdnif  k  und  s[irecheudes  net  ülil  ...  er  täuscht  uns  selbst  mit 
Kleinigki  iieii ,  überrascht  mit  unerwartetem  Küiisrofewebe  —  sein 
Ausdruck  ist  Beweis  seines  Genies  —  und  da£s  er  beide,  den  Dichter 
und  seine  Kunst  verstand  —  mit  beiden  vertraut  war.  Zuweilen 
flog  er  kühn  über  seinen  Dichter  hinweg  und  begnügte  sich  nicht 
blols  mit  dessen  Vorschrift  —  auch  kleine  äufsere  Umstände  inter- 
essierten ihn  . . .  Er  sprach  ohne  Wörter  und  liels  die  Instrumente 
fort  deklamieren,  wenn  der  Dichter  schwieg." 

Aber  nicht  allein  bei  seinen  fanatischen  süddeutschAn  Be- 
wunderern^) fand  Jommelli  für  seine  Bestrt:l)ungen  dius  nchuge 
Verständnis.  Weit  ehrender  für  Um  sind  die  Urteile  einzelner  Nicht- 
deulscker,  die  noch  lange  nach  seinem  Tode  für  seine  Kunst  ein- 


*)  Vgl.  die  Eisfthlaoff  m  Seknbart  a.  a.  0. 188  Sun.  GottL  AnberleBt 
Leben,  Meinungen  und  Sehickiele  (ülm  18MX  8. 7  f. 

•)  A.  a,  0.  S.  159. 

')  Dazu  \^].  noch  Juuker,  Bctracbtnngeu  über  Mnlilerpv,  Ton-  tittI  Bil*l- 
hauerkuast  (Basel  1778>,  S.  107:  „Er  hat  sich  seinen  eig^eneu  Weg  geoakuL,  und  w  o 
num  ihn  auch  antreffen  mag,  ist  er  immer  nur  der  Einzige.  Sein  Geschmack  ui 
iu&flnt  minnlidi  niul  walffi  Wafarheit  der  Stempel  eUer  lemer  Werk» . . .  Übotapt 
bearbeitete  Jommelli  jede  Leidenschaft  mit  Glliek,  aber  wmi  er  dar  Kaim  war, 
der  nach  seiner  Mischung  vorzüglich  des  Gefühls  des  Grofsen,  des  Erhabenen  fsiag 
war,  io  mnfste  das  Geschlecht  der  Leidenschaften  <ler  Tranrigkeit  sein  Lieblincrv 
geschlecht  sein  .  .  .  Wissen  mufs  man,  wie  Jommelli  jede  Leideu.-^  'haft  an  ihrer 
einzigen  Aiudruck  zu  binden  wafst«,  in  wieviele  Schatten  er  sie  setzen,  wie  ein- 
achneideiid  er  eeine  Kontraate  machen  konnte  —  fUüen,  wie  so  gerade  tnfi  Em 
er  jede  seiner  eigenen  BmpiBduqgen  n  fthren  woGrte,  um  mit  vOUiger  Übeneqgvag 
apneben  sii  kSniien:  diea  ist  der  Hann  naeh  maintn  Henent** 
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traten.  Mao,  yeigleiche  8.  B.  das  Urteil  des  verständigen  Belal^orde  0 
und  noch  sp&ter  die  AnsfOhrnngen  von  Jommelli's  Landsmann 
Perotti,  der  ansdrttcklieh  noch  einmal  darauf  hinweiBt,  wieviel  der 
dramatische  Anadmck  JommelU*s  Etrongeosdialten  auf  dem  Gebiet 
der  Harmonie  nnd  des  strengen  Saties  m  yerdanken  haba^ 

Es  wäre  mflfoig,  die  Frage  an  erOrtem,  was  ans  Jommelli*s 
Opemlcnnst  hei  noch  lAngerem  Anfenihalt  in  Dentschiand  geworden 
wäre.  Das  Schicksal  hat  ihn  am  Abend  seines  Lebens  wieder  in 
sein  Heimatland  znr&ckgef&hrt  In  dem  stolzen  BewnÜstsein,  während 
dieser  seehzdin  Jahre  eine  Ton  seinen  Landslenten  nie  geahnte  HOhe 
der  Ueisteischaft  erUommen  zn  haben,  kehrte  er  an  die  Stätten  seiner 
Jngendetfolge  zorttek.  Hier  aber  mniste  er  alsbald  an  sich  selbst 
erfahren,  dafs  keine  Gattung  dem  Geschmacksweehsel  so  sehr  nnter- 
worfen  ist,  wie  die  Theatennnsik.  Dem  alternden  KttnsÜer  winkten 
keine  neuen  Lorbeeren  mehr,  wohl  aber  das  tranrige  Los,  vom 
Pabliknm  wie  äne  Gestalt  ans  einer  halbvenchoUenen  Zeit' betrachtet 
und  ohne  viele  Umstände  zom  alten  Eisen  geworfen  an  werden. 


Die  letzten  Werke. 


mt  seiner  Abreise  ans  Stuttgart  war  Jommelli  wieder  ein  MtmOa» 
freier  Hann  geworden.  Die  nachhaltige  kOnstlerische  InitiatiTe,  die 
beständige  Kontrolle^  die  von  der  Peraon  Harl  Engen's  ansgegangen 
war,  kam  in  Weg&U;  bei  sdnen  folgenden  Werken  hatte  Jommelli 


Diaiertetion  rar  Fitat  actnel  de  U  mni^ne  en  Italic  (Gdnes  1812),  p.  22: 
s'est  attach6  dans  aea  modnlations  h  stüttc  Taccent,  yari^  de  la  po&ie  et  k  obeir 

&  f«e9  difffTente?  affectious  avec  tant  de  v6rit6  et  nattirel  qne  si  on  cx^cnte  sa 
miisiinue  siins  Its  jaroleg,  on  y  retruuve  enrorc  tout  ce  qne  Bon  ftuie  a  voulu 
exprimer . .  .  li  a  employä  la  science  da  contrepoiut  ä  poursuiTre  le  ?tiritable  objet 
qa'eUe  ddt  wmix  en  Tue,  ea  le  eonaidfeMit  eemme  le  mojen  d^atteindfe  an  bat 
fa'oii  le  piopoM.  Sevs  n  plmne,  non  lenlemeiit  lea  ein  de  toate  eeptee  prire&t  ime 
htergie  inconnae  avant  lui,  mais  mSme  les  r^citatifis,  les  dno,  les  ^o,  qn'il  s'est 
attacli^  h  introduire  dans  1p«?  sitTiatioiis  les  plus  interessantes  dn  drame.  D'aprL'S 
iom  ces  letails  on  pent  concevoii  ais6aieiit  combian  la  via  de  Jommelli  a  dft  £tre 
utile  et  avantageuse  au  tlie&tre.** 

Ab«rt,  Niccolo  JoauodU.  29 
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keinen  andern  Richter  melir  über  sich,  als  sein  eigene?  künstlerisches 
Gewissen.  Dafs  dieses  ihn  auf  Pfade  fiihrte,  die  weitab  von  der  grolsen 
Heerstrafse  lagen  und  seinem  Kukm  verhängnisvoll  werden  mufsten, 
ist  bereits  ausgeführt  worden^)  Hier  ist  der  Ort.  durch  eine  genauere 
Analyse  dieser  Werke  die  Gründe  klarzulegen,  welche  das  allgemeine 
Verdammungsurteil  des  italienischen  Publikums  über  Jommelli  hervor- 
riefen, insbesondere  das  Verhältnis  dieser  Opern  zu  den  Stuttgartern 
zu  beleuchten  und  so  für  die  Tragödie  von  Jommelli's  Ausgang 
eine  historische  und  psychologische  Erklärung  zu  finden. 

Textlich  herrscht  in  aUen  diesen  Opern  nach  wie  Yor  der  Geist 
Metastasio's.  Denn  auch  de  Bogatis,  der  Dichter  der  „Armida^^ 
der  dem  Verazi  zwar  nicht  an  Boutine,  aber  doch  an  Gkwchmiick 
überlegen  ist,  erweist  sich  trotz  gelegentlicher  Anlehnung  an  die 
Franzosen  als  gelehriger  Schüler  Metastasio's.  Das  lehren  allein 
schon  Gestalten,  i^nniiiia  und  Bambaldo,  die  in  einer  Glnck'sciien 
Oper  einfach  ausgeschlossen  gewesen  wären. 

Charakteristisch  für  diese  letzten  Opern  ist  vor  allem  das  Zurück- 
treten des  dekorativen  Mementea^  das  durch  die  veränderten  Theater^ 
yerhältnifise  bedingt  war.  Die  prunkvollen  l^fassenaufzüge  und  Tänze, 
wie  sie  unter  der  Ägide  des  Herzogs  die  Stuttgarter  Opern  geziert 
hatten,  sind  auf  einen  weit  bescheideneren  Banm  beschränkt;  selbst 
der  Chor  spielt  eine  geringere  Bolle,  wenn  er  auch  noch,  wie  in  der 
„Armida''f  m  grolsen  Wirkungen  verwandt  wird.  Alles  in  Allem 
erkennen  wir  also  ein  Nachlassen  des  französischen  Einflnsses  und 
eine  Wiederannäherong  an  die  alte  itslienische  Solooper.  Jedoch 
müssen  wir  uns  davor  hüten,  darin  etwa  einen  Bflckschritt,  die 
Wiederaufnahme  eines  längst  flberwondenen  Standpunktes^  zu  erblicken. 
Jommelli's  Entwicklung  hat  auch  T<nr  dem  tiefen  Einschnitt  des 
Jahres  1760  nicht  Halt  gemacht»  nnr  bewegt  sie  sich  ?on  jetzt  ab 
nach  einer  Ton  den  Stuttgarter  Tendenzen  grflndliidi  verschiedenen 
Bichtnng.  An  die  Stelle  der  grotsen  Pmnkenttaltnng  tritt  nunmdir 
eine  Yerinnerlichung  des  gesamte  Ausdrucks,  die  ihre  letzte  Wunel 
in  einer  vertieften  Auffassung  Ycm  Wesen  der  dramatischen  Husik 
überhaupt  hat 

Wir  haben  gesehen,  welches  Zi^  Jommelli  nach  dieser  i^iftiitaing 
hin  in  Stuttgsit  vor  Augen  hatte:  Heranshebung  der  den  Kbehi 
zu  Grunde  liegenden  ethischen  Ideen;  wir  lernten  audi  die  zur  E^ 
reichvng  jenes  Zieles  angewandten  Mittel  kennen:  nacbdrftcklickes 


0  ao.  8.90£. 
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HerTorheben  der  kritiflehen  Wendepunkte  des  Dramas  durdi  breitere 
und  detaiUirte  AnsflUirnn;.  Dab  diese  Metliode  Jommelli  gleicbsam 
Yon  eelhet  daza  Tenuüafete,  auch  der  dramatasdien  Charakteristik 
seiner  Helden  ein  liesonderes  Augenmerk  animwenden,  lenehtet  ohne 
Weiteres  ein,  indessen  lehrt  die  genanere  Betraditong  doch,  da£s  es 
ihm  hier  noch  weit  mehr  auf  dn  scharfes  Betonen  der  dramatischen 
Sitoation  ankam,  als  anf  eine  dorchgefOhrte  musikalische  CSiaiakteristik. 

Das  wild  nunmehr  anders.  Von  den  letzten  Opern  legen  die 
drei  bedentendsten,  „Armda",  j,lfigeina'  nnd  „C^ta',  den  Hanpt* 
nachdmck  anf  die  ^tivicUnng  eines  bestimmten  Charakters  »  es 
ist  bsgejchnenderweise  stets  ein  weiblicher  —  dnrch  alle  Phasen  der 
Handlnng  hindnnsh.  Nicht  aof  der  soigfitttigen  Aasgestaltung  der  dra- 
matischen H5hepankte,  sondern  anf  der  konsequent  dorehgefllhrten 
Seelenmalmi  beruht  der  Schwerpunkt  dieser  Opern.  Man  konnte  sie 
als  eine  Art  musikalischer  CharaktertngOdien  bezeichnen;  denn  daÜB  die 
Gharakterzeiehnung  als  solche^  und  nicht  das  Widerspiel  verschiedener 
dramatischer  Motive  hier  die  Hanptsacfae  ist,  geht  schon  daraus  her- 
Tor,  dab  Jommelli  sich,  weit  mehr  als  früher,  nur  eine  Gestalt 
herausgreift,  wie  z.  B.  Armida,  an  deren  musikalische  Sdiilderuug  er 
den  ganzen  Beiditam  seiner  Kunst  wendet,  wShrend  die  ftbrigen 
Figuren  (sehr  im  Gegensatz  zu  den  Dichtungen)  aUA  zurttcktreten 
nnd  oft  bloÜB  skizzenhaft  bebandelt  werden.  Ansätze  zn  dieser  Methode 
finden  sich  bereits  in  den  Stuttgarter  Opern  (ygl.  „Vologeso"  und 
„Fetonie*')^  vollständig  durchgeführt  aber  ist  sie  erst  in  der  „Arfnida". 
Der  Dichter  spart  auch  hier  nicht  mit  Nebenfiguren  und  Nebenepisoden, 
der  Komponist  aber  lälst  alles  Licht  auf  die  Hauptheldin  und  ihre 
seelischen  Kämpfe  und  Leiden  fallen,  sodafs  wir  manchmal  geradezu  • 
den  Eindruck  eines  grofsen  dramatischen  Monologs  der  Armida  ge- 
winnen. Dafs  unter  duseii  l  nistaiiden  der  freien  dramatischen  Solo- 
szene wiederum  die  Hauptrullt;  zufallen  niulste,  ist  ohne  Weiteres 
klar  und  wird  im  Einzelnen  noch  näher  auszufiiliren  sein;  Jommelli 
hat  nach  dieser  Seite  hin  den  Stuttgarter  Ötaud^jirnkt  mciiL  alleiu 
behauptet,  sondern  sogar  beträchtlich  überboten. 

Es  kann  nicht  Wunder  nehmen,  wenn  die  Erzeugnisse  einer  solchen 
Scliaiiensweise  vornehmlich  das  Gepräge  strengen  Ernstes,  mitunter 
sogar  grüblerischer  Sprödigkeit  trugen  und  an  die  Intelligenz  der 
Ausfährenden  wie  des  Publikums  die  höchsten  Anforderungen  ätellten.^ 


*)  Treffend  bemerkt  dam  (^arzia  >»oi  Iriarte  p.XVif.  (nach  Matt f^i):  „Tna 
mntica  legata,  quäl  era  1»  saa,  ch6  ckitideva  grande  amonei  esecusiuu  ecctiUente  e 

2ä* 
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Es  war  begreiflich,  wenn  Mozart,  der  bereits  erkUrter  Anbinger 
der  Nenneapolitaner  war,  diese  Knnst,  die  auf  das  „Populäre^  so 
gar  keine  BttcksiclLt  naJun,  miUeldjg  als  „za  gescheit  flln  Theater* 
bezeichnete. 

Niehts  ist  für  die  Wflrdignog  Gloek'scher  and  itafieniseher 
OpemaniKassinig  lehrreicher,  als  ein  Vergleich  des  Jommelli'sdien 
^Armäa''l^es^ßA  mit  dem  Ölnck*schen.  Glnck  geht,  wie  in  allen 
seinen  Reformopem,  geraden  Weges  aof  sein  Ziel  10S|  er  schildert  uas 
Armidens  dämonische  Leidenschait,  die  schlieCBÜch  ihr  Verhfiiigms 
wird.  Der  dramatische  Gegensatz,  der  nnTermeidlich  znr  Katastrophe 
fahren  mnfs,  ist  bei  Glnck  der  zwischen  dem  EhigefOhl  des  Mannes 
and  der  rflckhalüosen  Hingabe  des  Wdbes.  Alles  ftnlSewre  Beiwerk 
der  Handlung  besitzt  für  ihn  nnr  sekondftre  Bedentong.  Der  historische 
Hintergrund  ist  nnr  angedentet;  bei  dem  romantischen  Elemait  verweilt 
er  zwar  Iftnger,  doch  yermag  anch  dies  den  eigentlich  dramatischen 
Kern  der  Handlang  nicht  zn  ttberwnchem. 

Ganz  anders  bei  de  Bogatia  Er  begnügt  sich  nicht  allein 
mit  dem  Gegensatz  zwischen  Armida  nnd  Binaldo,  sondern  fOgt 
noch  die  Figur  des  Tankred  hinzu,  der  ebenfallB  (I  8)  den  Ver- 
ffthrungsklknst^  Armida'b  ausgesetzt  wirl  Dadurch  wird  das  Inter- 
esse an  Binaldo  selbst  merklich  abgeschwächt;  er  erscheint  bis 
zum  ScUnb  des  2.  Aktes  durchaus  als  ein  halt-  und  willenloser 
Schwächung;  Sndert  er  doch  seine  Entschlftsse  zweimal,  je  nachdem 
ihm  ArmidSr  oder  seine  S^egsgenossenO  gegenüber  treten,  sodaEs  der 
Übergang  Ton  dem  sentimentalen  Liebhaber  der  beiden  ersten  Ate 
zn  dem  Helden  des  dritten  einen  psychologisch  schwer  begreiflichen 
Sprung  darstellt  Neben  der  Haupthandlung  gehen  anüBerdem  nodi 
zwei  der  betiebten  Episoden  her,  das  LiebesrerhUtais  der  Erminia 
zu  Tsakred  und  des  Bambaldo  zu  Annida,  die  beide  den  Fortgang 
der  Haupthandlung,  zum  Teil  in  empfindlicher  Weise,  stOrea. 

Jommelli  hat  ans  diesem,  echt  metastasianiachem  Geiste  ent- 
stammenden Butrigengewebe  allein  die  Gestalt  der  Arndda  und  ihre 
Entwicklung  durch  die  Terschiedenen  Stadien  der  Leidenschaft  hindurch 


ailenzio  dell'ndiensa,  noa  poteT»  ütf  oolpo  negli  uimi  diBdegnod  o  ■premnti  di 

qnegli  Italiaui  che  dicono  che  la  aiiuica  di  Glnek,  di  Jommelli,  di  Bach,  di 
Hasse  et<>  «ia  a«pra.  e  äi  %m  gttsto  Tedesco',  piacendo  loro  piü  to  £aroe^fueU 
Yeneaiane,  e  (^uelio  süle  piü  vestito  di  fiori  e  foglie  che  di  frutti." 

*)  Die  Szene  II  6  verrät  deutlich  den  Eiuüui'a  der  gtota&a  öseue  swiMhen 
Achill  QuU  Odysseos  im  2.  Akt  des  „Aehiüe  in  Sciro"  (ß.  8). 
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herausgehoben.  Sie  allein  ist  die  l'iäererin  des  Neuen  und  individuellen, 
das  diese  Oper  den  frülieieii  gegenüber  enthält;  ihr  Gegenspieler 
Riuaido,  su  berückend  auch  seine  Gesänge  sind,  verfügt  über  keine 
nenen  Klänge,  er  ist  derselbe  passive  Liebhaber,  wie  Felonie  in  der 
vorbi  rgehenden  Oper.  Selbst  seine  grofse  Szene  im  3.  Akt,  welche 
die  Geheimnisse  des  Zauberwaldes  schildert,  läfst  uns  keinen  Blick 
in  sein  Inneres  tun,  sondern  besolnänkt  sich  anf  eine  —  allerdings 
geniale  —  musikalische  Schilderung  der  äufseren  Zaubervorgänge. 

Armida's  schwächste  Nummer  ist  recht  bezeiclmenderweise  die, 
welche  nicht  an  Kinaldo,  sondern  an  Tankred  gerichtet  ist,  nämlich  die 
Arie  „Sc  la  piHa,  Vamore"  I  8  (B-dur  E  Allegro  spiritoso).  Immerhin 
aber  ist  sie  deslialb  bemerkenswert,  weil  sie  eine  für  diese  letzten 
Opern  überhaupt  cbarakteristiscbe  Themenbilduiig  aufweist,  zu  der 
Jommeili  die  Anre<rnTijr  wohl  in  Stuttgart  empfangen  hatte.  Es  ist 
der  durch  "Melodik,  Dynamik  und  in  den  meisten  Fällen  auch  durch 
die  Instrumentation  gekennzeichnete  Umschlag  der  »Stimmung  inner- 
halb eines  und  desselben  Themas;  auf  einen  energischen  Anfang  folgt 
eine  piano  gehaltene  nachdenkliche  Fortsetzung,  die  dann  nach  wenigen 
Takten  wieder  in  die  Anfangsstimmuug  zurfickleitet;  YgL  den  Beginn 
der  bereits  erw&hnten  Arie  Armida's: 


Ahnlich  der  Anfang  von  Erminia's  Arie  II  2: 
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und  Tankred's  Arie  1 2: 


F  Fi8      Q  SDC    H   C  C(rcdK) 


(VoBet  Orth^  Ir 

D         H     c  Ä  Fee 


Dieses  Uaucidagen  des  Ansdraciks  im  Ralmen  eines  und  desselben 
Themas  ist  ein  moderner  Zng,  der  hier  zum  ersten  Haie  yoU  ans- 
gebildet  bei  Jommelli  erscheint  Nach  Vorbildern  dafftr  braaehen 
w  nicht  lange  zn  sach^  1^  Italien  waren  Pergolesi,  in  Dentsdi- 
land  die  Mannheimer  und  in  ihrem  Gefolge  In  HkfßxDd  Job.  Christ. 
BaehO  auf  diesem  W^ge  Torangegangen.  Jommelli  seinerseite 
wendet,  wie  die  Beii^iele  zeigeni  diese  Art  mit  Vorliebe  zn  dem 
Zwecke  an,  die  einer  Arie  in  Gnmde  liegenden  Stimmnngsgegensfttze 
gleich  im  Anfangsritomdl  anzudeuten.   Jene  pldtalidi  daiwischen 


Bninej,  Qeaeral  hittorj  IV  483. 
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ge^^orfenen  nachdenklichen  Phrasen  gehören  wesentlich  mit 
Signatur  dieser  letzten  Oiu  i  n. 

Ihren  ersten  Höhepunkt  erreicht  die  draiiiatisch-psyrholoerisrhe 
Entwicklung  in  der  ^ofsen  Szene  zwisi  lirn  IMnaldo  und  Aimula  am 
Schlüsse  dp«5  1.  Aktes.  Sie  he^'nrit  mit  eill^-nl  Ai'fnmi'aLinalii  IJiiialdo's, 
der  liier  >fiue  Abstellt  kuiidgiebt,  d\v  entscheidende  Aujieinauderiiftzmig 
mit  Armida  zu  veiiiieiilen.  Jommelii  liat  tlatür  im  Orchester  ein 
Motiv  aus  dem  J'oJoycso"  benützt  Ainiida"s  ]  )az\vi.sclienkuiift 
durchkreuzt  Einaldo's  Plan;  in  einer  längeren  Stcceiiartie  teilt  er 
ihr  seinen  Ent-selilnlH,  sie  zu  verlassen,  mit.  IVi  seinem  ..A'hlio" 
se\7A  wiederum  das  Orchester  ein  und  begleitet  die  Antwort  der  ent- 
setzten Armida: 


Sit, 


Jrm. 


5 


i 


Ad-  •  A 


aool  •  toi 


i 


lo  che  ti  f e  •  ci? 


In  che  mau-cai? 
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Das  erste  Wort  hat  die  tiefechmerzliche  Klage: 


YioL  1 


Br  fl  Okt. 
u.  B. 


1- 


1 


Bei  den  Worten  ^Infido/'^  etc.  lodert  die  Leidenschaft  za  heUea 
Flammen  empor:  ein  wfltender  Allegrosatz  mit  harten  Seliläg-en  des 
Orchesters  und  schwirrenden  Sechzehntelpassagen  führt  die  Entwick- 
lung bis  an  den  Punkte  wo  Armida  dem  Binaldo  einen  Dolch  in 
die  Hand  drückt,  sie  zu  toten.  Das  Orchester  rennt  sich  anf  dem 
lang  ansgehaltenen  Septakkord  e-es-fia-a  fest:  fiinaldo  ist  über- 
wanden und  schwort  Aimida  unter  Verwünschungen  gegen  Gottfried 
yon  Bonillon  anfe  Neue  unwandelbare  Treue,  üin  Duett  der  Wieder- 
vereinigten  beschlielst  die  Szene,  das  an  Kunst  des  Satzes  nnd  strenger 
Stimmffthmng  zwar  weit  hinter  ähnlichen  Sitzen  der  Stottgarter 
Opern  znrQcksteht,  ihnen  aber  an  Erfindangsmchtum  nnd  Innigkdt 
überlegen  ist^  Nor  die  Form  ist  anch  hier  durchaus  frei:  das  Stftek 
beginnt  ganz  in  der  Weise  Scarlatti's  mit  einem  F-dnr-AdagiOp 
worin  sich  das  Gefühl  der  stillen  Seligkeit  über  die  Wiederrmnugmig 
in  edler  Weise  knndgiebt  Erst  mit  dem  Eintritt  des  Allegretto 
(„A  dUpeUo  aneor  del  ftUo"  C-dnr  E)  wird  die  Stimmmig  erregter: 
Imitationen  treten  ant  Dann  folgt  eine  Wiederholnng  des  Adaglci^ 
aber  mit  gedrftngteren  Einsätzen.*)  Znm  Schlüsse  regen  sich  die  Zweifel 
an  der  Daner  des  neuen  Glückes  („Ma  nm  8ö  qual  cma  midto*, 
F-moU     Allegro  assai).  Aber  bei  den  Worten  j^fraUmie  fdidtä' 


0  Heime  a. «.  0. 1 167  ndmet  dieiei  Duett  „samt  dem  Bedtativ  unter  die 

scbCnen  der  italienischen  Hnsik;  die  edelite  und  eOlkeste  Melodie,  die  reixendateB^ 

^Icitunj?,  und  Abweclisluüg  in  deu  Stimmen;  und  TortrefFlicher  Ausdruck  durchaus". 
Kura  vorher  (S.  156)  spricht  er  „von  dem  gSttlichen  Duett,  wo  die  volle  Glut  der 
Liebe  in  den  reinsten  Himmelsmelodien  und  Harmonien  die  Herzen  in  Entrtickeii 
■ehmebt*'. 

t)  flmsg  wild  die  ra  den  einen  Teil  bcgonneae  Setipimwe  im,  uOm 
fortgeffthrt  Bin.:  Dnnque  ad . . .  Ann.:  Di  te  lieora;  Bin.:  Danqne  eon . . .  Am: 
L^oggetto  amato  etQ. 


Digitized  by  Google 


Die  letetn  Weriw. 


365 


"bricht  die  Tonart  F-dur  wieder  durch:  vorerst  sind  die  trüben  Wolken 
verscheucht.  Das  ganze  Stück  ist  voll  dramatischen  Feuers  und  an 
feineu  Einzelzügen  besonders  reich. 

Armida's  greise  Soloszene  II  5  schüeüst  sich  in  ihrer  Stimmung 
onmittelbar  an  die  genannte  an.  Die  dort  erstmals  ge&ulserte  bange 
Sorge  um  den  Bestand  des  Glftekes  macht  sfch  hei  Armida  anlB 
Nene  bemeiUich,  Tentirkt  dorch  die  Nadirieht  Ton  dem  Ein- 
dringen Tankred^  nnd  seiner  Schar.  Nochmals  hat  Binaldo  (H  S)  in 
seiner  tiefempfnndenen  Arie  ^Caro  wio  Un*  (Es-dur  V4  Andante)  die 
Besorgte  zn  trCsten  nnd  ihre  Furcht  zu  bannen  yersnchti)  Aber 
schon  die  nächste  Szene  bringt  ihr  die  Gewilsheit  der  bevorstehenden 
Trennung >  und  nun  bricht  der  Schmerz  in  mächtiger  Steigerung  in 
der  groCsen  Soloszene  hervor.  Auch  hier  hat  Jommelli  eine  Anleihe 
bei  einer  früheren  Oper  gemacht:  bei  der  Erwähnung  des  „pianto" 
erscheint  das  klagende  Motiv  aus  Libia's  Szene  Fet.  1 7  (vgl.  oben 
S.  337)  nnd  auch  in  Armida's  folgender  Arie  „Ali,  ti  sento  povero 
core"  (G-moll  %  Adagio)  taucht  es  wieder  in  leicht  modifizierter 
Fassung  auf: 


»)  Wledomm  q^t  hitr  die  Ohnmatik  eine  grabe  Bolle,  vgi  fblgeade  »u- 
dnieksTolle  Stelle: 


i 


Br,  %. 


i 


qne 


8to  ti 


ti  -  -  ran-no? 
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Diese  Arie  gehört  zu  Jommelli's  bedeutendsten  Sologesängea 
In  der  Form  vollständig  frei  gehalten,  folgt  sie  der  Entwicklung  der 
Stimmung  auf  Schritt  und  Tritt.  Da  haben  wir  zunächst  die  bittere 
Klage  der  Verlassenen,  die  dann  bei  dem  unerwarteten  Eintritt  von 
C-moll  („Ma  chi  ti  turha")  in  gärende  Leidenschaft  übergeht  Charak- 
teristisch dafür  ist  die  stetig  zunehmende  fieberhafte  Erregiing  im 
Orchester:  erst  Sechzehntelfiguren  in  den  Bässen,  dann  Sechzehn tel- 
triolen  in  den  zweiten  und  schliefslich  auch  in  den  ersten  Geigen. 
Wiederum  bezeichnet  ein  wilder  Ausbruch  mit  folgender  Generalpause 
den  Höhepunkt^  dann  f&llt  das  gequälte  üerz  vollständiger  Gebrochaa- 
heit  anheim: 


3E 


tes  -  si  . 


Akt 


pO  -  tM  -  U 


•  •  •.  • 


Die  Bässe  schweigen  zunächst  gaas  und  treten  eist  sp&ter  mit  lapi- 
daren halben  Noten  in  Aktion. 

Die  Katastrophe,  deren  Ahnung  sich  hier  in  Armida's  Seele  in 
80  ergreifender  Weise  abspiegelt,  erfolgt  in  der  10.  Szene  des  2.  AktM^ 
deren  mnffikalisclie  Gestaltnng  Jommelli's  reifste  dramatisdie  Leistong 
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darstellU)  Rinaldo  erklärt  Armida  seinen  end^ülti^eu  Ehitschlufs. 
sie  m  verlassen.  Dieser  erste  Abschnitt  ist  Ton  dem  aosdrocksroUen 
Tbema: 


Hfiren  wir  darüber  den  Entbuüiasmuä  ireinse'B  (l  15Rf.):  „"VVio  vorlrfff- 
lich  Alles  deklamiert  ist!  Griechisrher  KhythnaiH .  .  .  Die  lieft iifen  AmbrUche  von 
Annidens  Leidenschaft  darauf  geboreu  unter  das  erbabeuate  Lyrische  in  der  Manik, 
and  ich  kenne  wenig,  das  sich  ihm  tji  die  Seite  stellen  kann,  recht  hell  und  heftig 
bremieiidM  F«ner,  w«lir  klMriacbj  keine  Note  m  viel  nad  ra  wenig . . .  Wen»  men 
hier  so  fühlt,  wie  die  Iiiitnimeiito  den  Antdruck  yeratärken,  und  wie  sie  mit  BUtiea 
in  die  Seele  brennen,  so  l&Tst  sich  an  dem  Vorzug  der  neueren  Musik  Tor  der 
priechisrhen  nicht  mehr  zweifeln  ...  Diese  Sssene  mit  der  Ario  Kinaldo'«  ,/hinrrlrt 
cht  la£vw!-'  is't  der  Triumph  der  itaüenis*  hen  MuHik  Uber  alle  nn'kre.  Mnn  kann 
uicht  mit  mein  wabrtr  Leidenschaft,  mit  reinerer  Keuscbbcit  und  zsiTtem  GefUbl 

TOft  Bsmieiiie  mid  ediSiienii  Kontv  und  tnfflidietm  Bli|tlimai  in  dirlleledi^  nü 
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im  Orchester  beherrscht;  namentlich  das  mit  a  bezeichnete  Motir 
spielt  eine  grolse  Rolle.  Wiederum,  wie  am  Schlosse  des  1.  Aktes, 
folgt  der  Elage  ein  Ausbruch  wilder  Leidenschaft,  aber  dit::»mai  steht 
die  wütende  Rachsucht  im  Vordergrund.  Der  Allegrosatz,  der  diese 
Empfindungen  schildert,  ist  reich  an  Orchastermalereien;  bei  den 
Worten  „ma  penm  ehe  nudo  spirto  ed  onibra  m^avrai  semprc  seguaee' 
wird  plötzlich  in  sehr  bezeichnender  Weise  von  G-dur  nach  der 
Geistertonart  Es-dui'  moduliert,  ümaldo's  Abschiedsgesang  „Guarda 
chi  Imcio"  (F-dur  G  Andante)  läfst  diesen  Helden  zum  ersten  Male 
aus  der  Sphäre  des  konventii  iiellen  Liebhabers  lieraustrrten.  Er 
gerät  nochmals  ins  ^^'anken,  der  drohende  Vtiilust  fällt  ilim  in 
seiner  ganzen  Schwere  aufe  Herz.  Die  Töne  des  Bangens  vor  du 
Zukunft  und  zugleich  des  Abschiedsschmei  zt  s  sind  echtem  Gefühl  ent- 
sprungen. Die  ganze  Arie  träert  mit  ilirei  freien  Form,  ihrei  originelleii 
Chromatik,  ihren  unvernütieUt:n  l  bergaiigen,  Synkopen  und  Fermaten 
einen  durchaus  individuellen  Charakter. 

Die  Abfahrt  Rinaido's  vollzieht  sich  im  Secco.  Gleich  darauf 
erwacht  Armida  aus  ihrer  Ohnmacht  und  beschlielst  den  Akt  mit 
einer  LamcrttO'SYÄmt  J)  die  ein  weiteres  Element  in  Armida's  Charak- 
teristik zu  Tage  treten  läfst:  das  Dämonische.  Bisher  ging  ihr  Ver- 
halten nicht  über  das  menschliche  Mafs  von  Liebe,  Eifersucht  und 
Rachbegier  hinaus;  jetzt  dagegen,  da  sie  ihr  ganzes  Liebesglürk  zu- 
sammenbrechen sieht,  macht  sich  ihr  überuatürliches,  unheimliches 
Wesen  geltend.  Auch  hier  ist  eine  gewaltige  Steigerung  vorhanden: 
Armida  beginnt  mit  der  Klage  um  ihre  Schönheit  und  Zaubermacht, 
die  ITrsachen  alles  Unglücks,  und  schliefst  mit  einer  wilden  Be- 
schwörung der  Furien  unter  Blitz  und  Donner. 

Formell  besteht  der  isuny.v  Komplex  aus  einer  freien  Folge  von 
Accompagnato-  und  arieumäJsigen  Sätzen.  Das  Hauptstiick,  die  ?rof<e 
Arie  ,,0(Jio  furor  dispetto"  (C-dur  G,  Allegro  assai)  beginnt  zunächst 
ganz  innerhalb  der  gewöhnlichen  Form,  schlägt  aber  nach  der  An- 
rufung der  Furien,  die  folgende  charakteristische  Stelle  entMlt: 


mehr  Fülle  ron  Leidenschaft  nnd  Adei|  Oiaiie  im  Audruck  «olche  Wort*  Bad 

Situation  in  Töne  bringen  u.  s.  w." 

')  Heinse  a.  a.  0.  I  159  meint  dazu:  „Ebenso  ist  das  ^fispra  Armida  derVcr- 
lafRenen  der  Triumph  der  italienischen  Musik,  klassisch  durchaus  mit  dem  odio, 
furor,  dtspetto.  Und  daa  Udite,  o  furic  etc.  Donnerkeil  des  Amhylos.  So  wie  du 
folgwde  ein  gaaiei  walmt  tnglieli«!  Gewitter,  lauter  idne  Stiite  ud  Otwill 
ohne  Überladung.  11  ciel  s'oKura  —  bis  auf  or  ehe  forä  «lifNO^  H^e  pittanrit 
die  AUüirt  der  Aimida  dudi  die  Luft!« 
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vollständig  freie  Bahnen  ein^^}  Das  Motiy,  welches  das  Nahen  der 
Furien  ankündigt: 


erinnert  freilich  stark  an  Pha8thon*8  Todesfahrt  In  einem  Es-dup- 
Satze  Teritnstert  steh  der  Himmel:  die  Stimmen  der  Unterwelt  lafisen 


Vgl  Mch  folgaiden  PaMiu: 


VuO.  1 
%.  2 


4 


va 


ü  Bio  t«  -        •  l( 


I  r  i  j.iv.i 
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sich  vernehmen.  Dann  entscliwebt  Annida,  die  beschlossen  hat,  ihren 
Palast  zu  zei'stüieu,  auf  ihrem  Zauberwagen  durdi  die  Lüfte.  Der 
Akt  endigt,  also  mit  einem  erregten  Orchesterstiick  programmatischen 
Gepräges,  eine  Erscheinung,  die  wir  bisher  noch  bei  keiner  Oper 
beobachten  konnten.  Es  beginnt  g-anz  im  Stile  der  Sinfonien  ^  dann 
erscheinen  pl5tzlich  punktierte  Rliyüimen,  verbunden  mit  hastige 
Zweiunddreiiisigsielskalen,  wie  wir  sie  aus  der  Sinfonie  des  ^Fefonte' 
kennen.  Das  Motiv  a  fs.  o)  steigt  dabei  anf  einem  Ürgelpunkt  auf  .4 
mächtig  in  die  Höhe.  Nach  diesei'  stürmischen  Luftfahrt  Armida 
fällt  der  Vorhang. 

Zum  letzten  Male  tritt  Armida  dem  'Rinaldo  im  3.  Akt  bei  seinem 
Durchschreiten  des  Zauberwaldes  gegenüber.  Sie  tieht  hier  nicht 
mehr  um  Liebe,  sondern  nur  um  Schonung  für  ilu  en  Mjrthenstraudi, 
imd  hetzt  schlierslich  ihre  „mostri''  auf  den  Helden. 

Die  Komposition  dieser  ganzen  Szene  ist  für  die  Auffassuiig^  der 
Italiener  von  derartigen  "Märchenszenen  charakteristisch.  Rinaldo  8<;lbst 
bleibt,  von  seinem  (Teliei  an  den  „giusto  cirlo"  abgesehen,  mit  seinen 
eigentlichen  Emphndungen  ziemlich  im  Hintergrund.  Der  Eindmck. 
den  alle  diese  Wundererscheinungen  auf  ihn  machen,  ist  kein  in 
unserem  deutschen  iSiune  ..romantischer",  d.  h.  alle  jenen  geheimnis- 
voUea  £reigmiue  und  Ötimmungeu  sind  für  ihn  nur  deshalb  von  Be- 


^  ^ 


i 


I 


luuo  -  -  va 


il   mio  tor  -  men-to 


a   vcii-di  •  c&r 


Digitized  by  Google 


Die  letaten  Werke. 


371 


deutang,  weil  de  die  Mühen  und  Gefabren  semes  Weges  steigern.. 
Und  yon  diesem  Standpunkt  ans  gestaltet  auch  Jommelli  seine  Husül 
Als  editem  Italiener  ist  ilun  der  deutsche  Sinn  für  Naturromantik 

fremd.  Er  seichnet  jene  Hftdite  durchaus  als  Gegner  Einaldo's,  sie 
Bachen  seiner  doreh  YertlUirang  nnd  durch  EinschAchtemng  Herr  zu 
werden.  Yon  jener  inneren  Menschenstimme,  die  ans  allen  musi- 
kalischen XaturschilderuTi^^en  deutscher  Meister  Temehmlich  zu  uns 
redet  ist.  hier  keine  Spur  vorlmnden. 

Da?  Ganzp  ist  wi*dtruni  eine  fortlaufende,  nur  durch  kleine 
Seccoabsclinitte  unterhroi  liene  dramatissche  özene.  l'ikante  Oi  rliester- 
bilder,  Cavatinen,  Chore  wechseln  in  bunter  Reihenfolge  miteinander 
al).  Der  Übergang  über  den  Hufs  wird  durch  ein  Accompa^ato  mit 
der  üblichen  Orchestermalerei  geschildert.  Darauf  treten  wir  in  die 
eigentliche  Märchenlandschaft  ein,  von  balsamischen  Lüften  durchweht 
und  TOn  Vogelgeswitseher  belebt  Dabei  erscheint  folgendes  Orcfaester- 
bild,  das  seine  Abstsmninng  ans  der  IranzBsiscIien  Instnunentalteclinik 
nicht  m  yerlengnen  yermag: 
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Nadi  diesem  Orehesteridyll  fleht  Bisaldo  in  emer  CaTatine  m  i 
den  BeütMid  der  GK^tter;  hier  ihre  Hanptmelodie:  | 


i— - 

1^ 


«ie  -         1*^  TV 

S        S  C 


do  •  re     che  sen-to^  ohe  aoi"!! 
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Aub  den  Stränchern,  die  er  Ttiit  seinem  Schwerte  abschlägt, 
wachsen  allerhand  Zaabeigestalten  henror,  eingefiUirt  durch  den 
Orchesteraatz: 


Der  Chor  dieser  „NinfC*  (2  Sopr.  1  Ten.):  „Torna  pur  al  caro 
haie''  hat  dasselbe  Hauptthema;  er  ist  ziemlich  kurz  uud  enthält 
reizvolle  imitatorische  Einsätze.  Ihm  folgt  ein  zweiter,  der  das  ver- 
führerische Spiel  üüch  titeigeit: 
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Binaldo  aber  schickt  sich  an,  nmimehr  auch  den 
in  zerstören.  Da  tritt  ihm  Armida  seihst  mit  der  tii 
Gayatine  „MI  nm  fmr'*  (Es-dnr  V4  Un  poco  adagio)  gegenfibsr. 
Als  Rinaldo  standhaft  bleibt,  beginnt  Armida  (Accompagnato!)  zu 
drohen  nnd  mft  alle  ihre  Schreckgestalten  nur  Bache  herbei  Unter 
einem  energischen  Unisono  der  Streicher: 


3  ;i  «     ■  ^ 

%=4 

r  f  1 — ^ 
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erscheinen  diese  „mostri",  Dunkel  biicht  herein,  ein  Geisterchor  (Tenöre 
und  Büfiäe)  beginnt^  ebeaiaik  mit  einem  finsteren  Unisono: 


C9nm 


Ob.  u. 


Coro 


5 


fleom  •  il 


1^. 


p  i  i 


m 


_ — ^ 

teg  -  git 


a  •  tet 


Er  setzt  sich  in  einfacher  ZwetstunmJgkeit  f ort^  um  sich  zum  Sehlaase 
wieder  nun  Unisono: 
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g»i     A  ^    wA  •  'nt 


zu  vereiuen.  liiualdü  schöpft  in  einer  kurzen  Seccopartie  frischen 
Maty  darauf  folgt  ein  neuer  Chor  der  mostri:  „JU  sorai  fra  quesie 
ithfe"  (Es-dur  E),  wiederum  mit  cbanikterifltiBclini  üniwmi  «od 
▼on  SeöhMlutteUlgDrai  in  den  beiden  Oeigen  lieg^tet  Ba  wagt 
Binaldo  das  ÄnGwnte:  er  achligt  den  MjrrÜieiittniieh  n  Boden: 


VioL 


M 

— 

IT  ■'  " 

LT  ' 

_4       ^   ^^^^^ 

t._p  p  p  Iii      i  '  :9 

:^*t  I.  i'   t   i   1     ff  f!    'SS'  i 

Aleliald  Tereehvinden  die  Spnkgeetalten  und  der  Himmel  ImUt  eick 
nieder  auf: 


T 


m 


  nini«i7ftHh\/  Copol^'  ^ 


Die  Freunde  kommen  und  es  entspinnt  sich  ein  Ensemblesatz, 
wie  wir  ihn  in  der  SchluCsszene  des  ,,Fetonte"  kennen  lernten:  jeder 
steuert  ein  paar  Takte  bei,  oline  dafs  es  jedoch  zu  einem  eigentlichen 
Zusammensingen  käme  {„Ah  perdona  ü  mio  trasporto"  D-dur  P^. 
Dies  ist  viehnehr  erst  im  SchluTs-Coro  der  Fall,  einem  kiuzen,  homo- 
phonen Stück  {„Corao  (Tore  si  felici"  D-dur  Vs),  ^^s,  sehr  im  Gegen- 
satz zu  so  manchen  früheren  Schlufssätzen,  auch  in  ilelodik  und 
Harmonik  durchaus  die  ältere  primitive  und  lockere  Ausführung 
aufweist. 

Die  ganze  Szene bildet  das  richtige  Seitenstürk  zur  SchluTs- 
szeue  deü  Fetontc.  Hier  wie  dort  -u'ird  eine  dranmtisehe  Situation 
in  ein  selbständiges  Orchestergemalde  zusammengedrängt,  nur  war 
.Tommelli  im  ^Feforife'*,  wo  keine  JSecco]Kirtien  den  Flufs  des  Ganzen 
untt  rbrecheD,  konsequenter  und  hat  darum  auch  eine  gröLsere  Steige- 
rung erzielt. 

Ganz  ebenso,  wie  bei  dieser  letzten  Szene  Rinaldo's  nicht  sein 
eigener  Gemütszustand,  sondern  nur  das  zauberliafte  Milieu  geschildert 
wird,  ist  es  auch  bei  seinem  ersten  Auftreten  in  der  Oper  (I  5).  Er 
erscheint  hier  in  Beg-leitung  tanzender  Nymphen.  JommelU  bringt 
eine  Tollstindige  Orohßstfii'Oiaeom  mit  dem  Beginn: 


F  Ä        B  F  ABG  F   O  A 


0  Vgl  Heins e  1 159 f.:  „Im  3.  Akt  ist  die  Szene  Tom  besauberten  Wald  di« 
HiiQteMMj  dtr  'Obargang  aber  ta  FliiI^  pittozwk,  HSrner  md  HoboMi  bogloitm 
nie  Btnm;  üle  Zmbagfgeaä,  IMilidi;  die  Nymphen  wn  den  BMieii  nahe  lOdAlieii- 
mmSk  «.s.w." 
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und  in  ihrem  weiteren  VerlftofB  mit  folgender  ehankieristiscli« 

Instrumentation: 


06. 


Br.  u. 
VeeOi 


y>ir\^u\  -  |-^Tflyn|  \ 


1 


i 


B. 


Diese  Chaconne,  die  zuerst  vom  Orchester  im  Zusammenhang 
vorgetragen  wird,  zieht  sich  durch  die  ganze  Szene  bis  zum  Abgang 
des  Chores  hin,  die  einzelnen  Entgegnungen  Rinaldo's  immer  wieder 
durch  ein  paar  Takte  unterbrechend  —  ein  deutliches  Beispiel  dafür, 
wie  stark  die  französische  Oper  auch  noch  in  diesen  letzten  Werken 
Jommelli's  nachwirkt. 

Die  Gesänge  der  Sekundarier  treten  gegen  die  der  beiden  Haupt- 
personen weit  mehr  zurück,  als  es  in  allen  früheren  Opern  der  Fall 
war;  so  hat  z.  B.  kein  einziger  unter  ihnen  eine  Accompagnatoszene. 
Nur  die  freie  Form,  namentlich  in  der  Behandlung  des  Dacapo  durch 
Verkürzung  oder  Umgestaltung  der  Hauptthemen,  ist  auch  ihnen  zu 
eigen.  Immerhin  enthalten  auch  sie  so  manchen  originellen  Zog^  so 
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z.  B.  in  der  Arie  des  übaldo  (II  6)  „L'arte,  Vingegno"  die  imita- 
torische, auf  die  diplomatischeii  Bänke  der  Helden  hinweisende 
StimnfQIurun^ : 


■TTjj  J]    I  j   ü       -  II 


Oder  in  dir  rDddialtaloM  Hlngabs  zam  Audivck  bringoidfla  Arie  des 
Brnheldo  die  ramlle  LurtrnmeBtatioii: 


Corm 
Ml  D 


VioU  e 


i      I       1>  I 


irr 


f  r  ^1 


i 


Dm  JSHnfmie  der  „Annida''f  welche  in  den  beiden  Ecks&tzen 
anfiwr  dem  gewöhnlichen  yoUen  Orchester  (ohne  Flöten)  anch  Trom* 
peten  anfweist  (die  in  der  Oper  selbst  nicht  Torkommen)^  ist  in  ümm 
ersten  Allegro  mit  dem  fiauptthema: 


j 
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deshalb  bemerkenswert^  weil  sie  zwei  scliarf  kontrastierende  Themen 
aufweist  i  hier  das  zweite  Thema: 


Violini 


«r  ir 


fr  «r 


3^ 


7 

7oOL  Ordk 


Dagegen  fehlen  Durchführung  und  Reprise,  statt  ihrer  folgt 
alsbald  der  langsame  Satz  p-moU  'Z«)  mit  dräi  durchgehenden  Motiv 
der  Streicher: 

AnAmnkino. 


■#"#•1 
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1 — M 

Während  diesen  beiden  Sätzen  programmatische  Tendenzen  fern- 
liegen, deutet  der  letzte  ganz  augenscheinlich  auf  das  romantische 
Miliea  der  Oper  hin.  Sein  Hanptthema»  das  p  einsetzt: 


p 


■  "rT3 


^^^^^ 
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wird  alsbald  /  vom  ganzen  Orchester  wiederholt,  dann  lassen  wUk 
allerhand  geheimnisvolle  Stimmen  vernehmen: 


worauf  das  Hauptthema  wiederkehrt.  Der  Satz  gehört  zu  den 
überaus  seltenen  Schlufssätzen  Jommelli's,  die  sich  über  den  ge- 
wöhnlichen flüchtigen  Charakter  erheben;  selbst  der  traditionelle  drei* 
teilige  Takt  fehlt. 

Während  der  „Demofoonte"  als  die  einzige  von  den  Stuttgarter 
Opern  zu  Jommelli's  Lebzeiten  auf  einer  italienischen  Bühne  zur 
Aufführung  kauiyi)  war  der  gAchiüe  in  Seiro"  eine  Tollstfiadige  Neu- 
schöpfun^^r- 

Seinem  Stoffe  nach  ist  der  ,,Ächille"  der  „Armida''  deutlich  ver- 
wandt Beiden  Opern  liegt  der  Konflikt  zwischen  Liebe  und  Ehre 
in  der  Brust  des  Haupthelden  zu  Grunde  und  wir  haben  gesehen,  wie 
das  Vorbild  des  „Äehille**  den  Dichter  der  „Armidaf*  sogar  bis  in  die 
Ansführung  einzelner  Szenen  hinein  verfolgt  hat 

Anch  der  Komponist  hat  hier  dieselben  Wege  eingeschlagen  wie 
dort:  er  konzentriert  das  Interesse  anf  die  beiden  Hauptpersonen 
Achille  und  Deidamia  und  lälst  die  übrigen  nebst  den  an  sie  an» 
knüpfenden  nebena&clilichen  Episoden  im  Hintergrund.^)  Ja,  er  hat 
nm  dieses  Prinapes  willen  wiederum  m  recht  erheblidhen  Ändemogeii^ 


^)  Bnraey  (Tageb.  1247)  spricht  von  ein«  Kmik,  »walidn  in  einer  lehiwwi 
Sehnibart  «bgefebt  ist  und  durch  die  Initnimeiite  mehr  Wirkung  tot,  ile  dozek 

die  gtngaiiinm««  ZiiweUen  scheint  sie  etwas  mühsam  gesetst  xn  sein,  alldn  im 
Ensemble  ist  sie  bewnndeniiwttrdig-meirtftriMrft  in  der  Modolfttioii  und  in  der  Mektdie 
Yoll  neuer  Gedanken". 

*)  Wie  in  der  „Armida'^^  so  hat  auch  hier  keine  der  Nebenpersonen  eine 
AecompagnatOHOM. 

■)  Weniger  bedentenda  Indemugen  Ünden  aieh  in  n  10^  wo  Teagane  dia  Aiie 
i^Lmgi  da  que*  bei  rcU^  aus  der  „Andromaca"  singt,  und  in  den  beiden  fa$m 
Suoin  dee  8.  Aktea,  dia  abflofaUa  in  ibian  Anan  van  Mataataaia  abwaiohaB. 


Ba$8% 
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des  Textes  gegriffen,  vor  allem  an  den  Aktschlüssen.  Am  SchliiTs 
des  ersten  Aktes  hat  Achille,  am  Ende  des  zweiten  Deidamia  eine 
grofse  Soloszene  erhalten.  Im  dritten  Akt  aber,  der  zu  Gunsten  des 
Henrortretens  der  beiden  Hauptpersonen  stark  gekürzt  ist,  folgt  auf 
die  Lamentoszene  der  Deidamia  ein  grolses  Duett  Beider:  „Non  temer/ 
sai  quanio  io  fami",  das  uns  ihr  erneutes  Liebesglück  vorführt 
Man  sieht,  auch  hier  hat  Jommelli  die  kritischen  Stadien  des 
inneren  Konfliktes  mit  sicherer  Hand  herausgegriffen.  Der  erste 
dieser  Höhepunkte  tritt  am  Schlüsse  des  ersten  Aktes  ein,  wo  Achill 
durch  Teagene*s  Werben  um  Deidamia  sich  verleiten  lälst,  seine 
liannesnatur  und  damit  zugleich  seine  Liebe  zu  Deidamia  zu  ver< 
raten;  der  zweite  erfolgt  in  der  bekannten  Szene  mit  Odysseus 
(n  8),  wo  sein  Heldentum  siegreich  zum  Durchbruch  gelangt  Von 
da  an  tritt  Deidamia  in  den  Vordergmnd.  Wie  Armida,  so  giebt 
auch  sie  zun&chst  (II  12)  ihrem  Schmerze  einen  wehmütig -traurigen 
Auadmckf  der  dajm  aber  in  der  entscheidenden  Szene  (in  5)  in  haüs- 
erffiUtes  Drohen  nmschlägt.  Ihr  Yerh&ltnis  zu  Teagene,  das  hm, 
ICetastasio  einen  so  breiten  Raum  einnimmt  (die  beiden  ersten  Akte 
schlielsen  bei  ihm  mit  Monologen  des  Tes^ene),  tritt  in  dieser  Oper 
stark  zurück;  es  ist  nur  soweit  ausgeführt,  als  es  lOr  die  Fortführung 
des  Hauptkcnuiktes  in  Betracht  kommt.  Ja,  Jommelli  ist  in  der 
Konzentration  des  Interesses  auf  die  beiden  Hauptfiguren  soweit 
gegangen,  dafs  er  anf  die  beiden  Chöre  1 1  und  IL  7  bei  Metastasio 
yendchtet  hat 

Die  musikalische  Ausgestaltung  dieser  Hauptszenen  ist  dieselbe 
wie  in  der  f,Jjrmtda"f  sodaEs  wir  uns  ein  Eingehen  auf  Einzelheiten 
ersparen  kftnneiL  Beachtenswert  sind  die  Kontraste  innerhalb  der 
beiden  Szenenpaare;  die  erste  Soloszene  sowohl  Achiirs  ala  andi 
Deidamia's  trägt  einen  rahigen,  still -wehmütigen  Charakter,  während 
in  den  beiden  folgenden  die  leidenschaftlichste  Erregung  das  Wort 
führt  Ein  Veiig^eicli  der  groOsen  Szene  II  8  mit  der  Wiener  Kom- 
positioni)  zdgt  dentUdi  die  seither  gemachten  Fortschritte.  Was 
dort  nur  aogedentet  war,  ist  hier  mit  breiten  Strichen  ausgefOhrt 
Stark  reaUstiseh  ist  der  EriegsUrm  gesduldert,  womit  die  Szene  be- 
ginnt: hier  ist  es  wirklich,  wie  in  der  antiken  Sage,  der  Ton  der 
Trompete,  der  Achill  aus  seinen  liebestrftnmen  aulechreckt,  und  auch 
im  woteren  Verlaof  des  glänzenden  Drchestergemäldes  spielt  das 
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Kriegsgesclirei  und  die  Scliüderung  der  Not  des  Griechenlieeres  eine 
groffe  Rolle.  r)ie  entscheidende  Szene  z\sischen  Achill  und  Deidamia 
(in  5)  vollends  ist  ein  Meisterstück  dramatischer  Kunst;  in  mäcluii^er 
Steigerung  srlusillt  die  Frrcgring  allmählich  an;  das  Orchester  foigi 
unter  fortwährendem  Tempowechsel  den  Dichterworten  auf  Schntt 
und  Tritt.  Dieser  wild  aufgeregten  Szene  folgt  dann  die  stille 
Innigkeit  des  Duetts  (G-dur  */4  Adagio),  das  nur  in  seinem  Mittel- 
satz wieder  einen  lebhafteren  Charakter  annimmt  —  man  erkennt 
deutlich,  wie  gründlich  Jommelliin  diesea  letzten  Opern  die  Kontrast- 
wirkungen auszubeuten  verstand. 

Auch  in  den  Arien  sind  die  beiden  Hauptpersonen  musikalisch 
am  reichsten  bedacht  Gleich  die  erste  Arie  Achiirs  (I  3)  „Involarmi 
Ü  nUo  iesoro'^  (G-dur  E  Moderato),  deren  Flufe  immer  wieder  durch 
jene  Achill's  Herz  am  meisten  erfüllenden  Anfangsworte  unterbrochen 
wird,  gehört  zu  den  bedeutendsten  Inspirationen  Jommelli'S)  sie  ist 
anfserdem  reich  an  scharfen  dynamischen  Accenton  ond  an  modn- 
latorischen  FineBBen,  wie  die  folgende: 


^^^^^^ 


Ein  Stück  von  eigentümlich  pikantem  Beiz  ist  die  Szene  Sc  tm 
eore  annodi"  (III  7)^  in  deren  Befrain  das  Ensemble  einstimmt;  die 
Pizzikatobegleitung  der  Streicher  ahmt  hier  den  Klang  der  das 
Ständchen  begleitenden  Guitarre  nach;  auch  die  Melodik  folgt  dem 
volkstümlichen  Charakter  derartiger  Romanzen. 

Wie  die  Wiener  Fassung,  so  beginnt  anch  die  römische  mit  einem 
kleinen  Ballett  der  Bacchanten  (G-dur  B  Allegro),  dessen  Musik  frei- 
lich ziemlich  farblos  gehalten  ist.  Dagegen  ist  das  die  Siene  n  7 
einleitende  Orchesterstflck  (G-dur  B  Allegro,  mit  Trompeten)  ein 
breit  angelegter  Satz  von  festlich  gl&nzendem  Charakter,  der  daf 
analoge  Stfick  der  Wiener  Fassung  an  eindringlicher  Wirikong  weit 
übertrifft 

Die  Sinfonie  der  Oper  weist  dasselbe  Gepräge  auf.  Sie  Ist  frei 
von  programmatischen  Zflgea  In  ihrem  Hanptthema: 
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hat  sich  Jommelli  to  Sinfniie  des  „IHonte"  wieto  erinnert  Die 
Trompeten  werden  ndt  Ansnahme  des  Ifittelsaties  (wie  Überhaupt  in 
der  ganzen  Oper,  sehr  im  Gegensatz  zur  ^Armida'^  ausgiebig  yer- 
wendeth 

Die  „Ifigenia  in  Tnmde"^)  stellt  neben  der  „Anrnda"  den  ^^'^eou 
Tjpns  der  letzten  OpempeilodA  am  reinsten  dar:  Xenzentralion  des  ^ 
dramatischoi  Interesses  auf  die  Charakteristik  der  beiden  Haupt» 
personen  Orest  nnd  Iphigenie,  Heraoshebang  der  dramatischen  Höhe- 
punkte durch  breit  ausgefOhrte  Accompagnati  und  auffallend  knappe 
Beliandlang  der  Lösung  im  3.  AkV)  Auch  hier  sehen  wir  Jommelli 
andern  und  bessern  (yor  Allem  am  Schluls  des  2.  Aktes);  die  Grund- 
mftngel  des  Textes  vermochte  freilich  auch  er  nicht  ans  der  Welt  zu 
schaffen.  Was  hatVerazi  ans  dieser  Sage  gemacht!  Zunächst  ist 
Orest  bei  ihm  nur  aus  Versehen  zum  Muttermörder  geworden,  da  ihm 
Elytämnestra  bei  Agisth's  Ermordung  gerade  in  das  Schwert  lief. 
Aber  auch  sein  Aufenthalt  auf  Tauris  entspricht  keineswegs  der 
Sage.  Aus  eigener  Kraft  wären  die  beiden  Geschwister  hier  gar 
nicht  imstande,  die  Flucht  aus  Tauris  zu  bewerkstelligen.  Dazu 
müssen  ihnen  vieiraehr  zwei  frei  erfundene  Gestalten  verhelfen,  König 
Merodate,  eine  zweite  Auflage  des  Orcane,  und  Tomiris  —  beide  in 
ihrer  schablonenhaften  Charakteristik  und  ihrer  Vorliebe  für  die 
Intrigue  echte  Produkte  der  metastasianischen  Librettistenschule. 

Auch  Jommelli  ist  es  nicht  gelungen,  diese  Dichtung  zu  einem 
so  einheitlichen  und  an  wirksamen  Steigerungen  so  reichen  musi- 
kalischen Ganzen  zu  gestalten,  wie  er  es  in  der  „Ärmida"  getan 
hatte.  Er  teilt  das  Interesse  zwischen  Orest  und  seiner  Schwester. 


Vgl.  darüber  Heinse  a.  a.  0.  ni9ff.,  der  di«  gteinhnimlgtn  Opern  von 

Jommelli,  Majo  nnd  Trajetta  znsammenstellt. 

*)  Garzia  bei  Iriarte  a.  a.  0.  p.  XVII:  „Non  aeaua  ^oalche  impradeiuca 
leriae  VJ^iffenm  cou  an  etile  piü  elerato  ed  iBqaiaito." 
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Die  Zeidmang  des  leidenden  Helden  ist  ihm  auch  in  dieser  Oper 
wieder  besonders  gnt  geglttekt  Orestes  Arie  „Perptßtä  cUh  nasemdkm* 
(1 4)  mit  ibrem  wehmfttig  drängenden  Charakter  ist  das  richtige  Seiten- 
stftdc  xn  der  Arie  Fetonte^  1 6^  mit  der  sie  anch  die  Tonart  und  das 
sevtsende  OrdMStermotiy: 


gemein  hat.  Diese  Arie  bildet  aber  gleichsam  nnr  die  Einleitung  za 
der  folgenden  greisen  Soloszene  Orwt's,  welche  die  ganze  Seelenpein 
deü  Muttermörders  in  mächtiger  Steigerung  enthüllt.  Man  erkennt 
deutlich,  wie  es  ansschliefslich  die  passiven  Eigenschaften  dieser  Figur 
sind,  die  Grewissensqualen  auf  der  einen  und  die  Liebe  zu  dem  Freunde 
Pylades  auf  der  andern  Seite,  von  denen  sich  Jommelli  angezogen 
fühlte.  Der  Gattung  nach  haben  wir  in  I  4  wieder  eine  Om^ra- Szene 
vor  uns,  die  aber  Jommelli  hier  zu  einem  grofsartigen  Seelengemälde 
gesteigert  hat.  Orest  glaubt  das  Heulen  der  Eachegöttinuen  zu  ver- 
nehmen: 


SM;  i-i  1 

-T — 

PNI 

Das  unhaimtifilie  lIotiT: 


beherrscht  mit  seiner  Umkehmng  den  gansen  Absdmitt  Bald  tv* 
nahmen  wir  anch  den  gespenstiscken  Klang  der  ^qumM  iiIuM': 
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^  p 

Tttgebeot  flcilit  der  Yenweifelte  um  einen  AQgenHidL  der  Bnhe;  der 
Uatige  Schatten  der  Ermordeten  taucht  leibhaftig  vor  seinem  Auge 
Mf  and  scbeint  neh  hutniekig  an  seine  Feraen  ni  heften: 


# — 


-V — u 


^^^^^^^ 


Bi-moMl  »•tro  •  dl 


i 


3? 


I 


vlaen-to^il,      ti  iw-tol 


Ah 


388 


Die  Werke. 


f  * 

-r  -  ^  N  i  i 

~F  r  i  i 

i       -   ^  

ma  -  drei  Ak 

ma  -  drei  Ok 

Anch  die  folgende  Arie  ,,Tardi  rimorsi  atroci"  (G-moll  E  Allegro) 
hält  sich  dorciiaaB  auf  der  Höhe,  ygL  die  chimÜLteristiache  Chro- 
matik: 


Ohh 

w  •  ti^oliDi-0^  «k 

Di  - 

eam  •  to  « 

U  -  « 

1  -  rmr-mi  U 

MW« 

ryTTgf 

Sie  ist  aber  auch  noch  weiterhin  bemerkenswert  Einmal,  weil  wir 
hier  die  überaus  seltene  Erscheinung  vor  uns  haben,  daüs  die  Bläser 
erst  im  Mittelsatz  auftreten,  veranlafst  durch  die  Textworte  „odo  ü 
8uon  delle  querule  voci".  Als  Rückgang  zum  Dacapo  aber  kehrt  die 
oben  mit  NB.  bezeichnete  Partie  des  Accompagnato  wieder,  ein 
bemerkenswerter  Versuch,  Rezitativ  und  Arie  in  engere  Verbindung 
miteinander  zu  bringen,  wie  wir  ihn  in  umgekehrter  Weise  bereits  im 
„Fetmte"  (I  7)  beobachtet  haben.  Auch  die  Arie  „Prendi  Vestremo 
addio"  (II  8),  worin  Orest  von  dem  treuen  Pylades  Abschied  nimmt, 
gehört  zu  den  bedeutendsten  dieser  letzten  Opernreihe.  Sie  wd  ein- 
geleitet von  einer  jener  tiefempfundenen  Adagio -Cavatinen  in  Es-dur 
und  geht  dann  bei  den  Worten  „Doic  spietati?"  in  einen  selbständigen 
Allegro -Satz  (C-moll  E)  über.  Dagegen  ist  Orest's  Arie  „Tomö  la 
mia  ii}ferama"  (III  4)  mit  ihrer  steifen  Hauptmelodie: 
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ziemlich  schwÄchlich  ausgefallen. 

"Was  die  Zeichnung  Tphigf  niens  anlangt,  so  hat  Heinse')  nicht 
ganz  Unrecht,  wenn  er  einen  fühlbaren  Mangel  an  Emlieitlif  likeit 
konstatiert.  Der.  Vorwurf  trifft  indessen  weit  eher  den  Dichter, 
als  den  Xoiiiponisten.  Diese  Verazi'sche  Iphigenie  mufsle  mit  ihrer 
widerspruchsvollen  Gedankenwelt  für  einen  Künstler,  der  es  mit  der 
musikalischen  Oharakterzeichnung  wirklich  ernst  nahm,  ein  fast  nn- 
lösbares  Problem  Itilden.  Jommelli  hat  denn  anch  aiit  eine  grols- 
zügige  Entwicklung  im  btil*j  der  „Ärmida"  verzichtet  und  sich  an 
die  einzelnen  Situationen  p:f'li;ilten.  Die  wichtigste  fand  er  am  8chiuXs 
des  1.  Aktes,  wo  Iphigenie  von  dem  ahnungslosen  Orest  vernommen 
hat,  dafs  er  der  Mörder  ihrer  Mutter  ist,  und  ihrem  Rachegefühl 
freien  Lauf  l&Üst^  Das  Accompaguato  mit  dem  flehenden  Motiv: 


ist  diesmal  nur  kurz  und  geht  bald  in  eine  Es-dur-Cavatine  über 
(jfSospendi,  o  madre,  i  rimproveri  /uoi"),  ^  der  Oboen  und  Homer, 
wie  gewöhnlich,  die  Interpreten  der  Geisterstimme  dai'stellen,^)  dann 
folgt  das  Hauptstück  der  Szene,  die  Arie  „Ombra  cara"  (Es-dur  G 
Allegro  «U  molto)  mit  ihrem  langgezogenen,  schon  von  Heinsen)  be- 


>)  A.   0.  n  88« 

^  H«iDt6  n  24  spricht  Ton  „etwai  KlaiaUehen,  Empfindehidem  in  der  Be- 
gleitung zn  dieser  Stelle",  wie  mir  sebeiat,  nicht  mit  Unrecht,  deon  Jommelli  hat 
in  seinen  früheren  Opern  derartige  Oeiitentimmea  weit  nnheimlicher  und  ttber- 

xeogender  reden  lassen. 
")  Ä.  a.  0. 

Ab«rt.  Niccolo  JooBiUL  32 
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spöttelten  Hauptmotiv.  Dafs  Jommelli  hierin  sowohl,  wie  in  der 
Ausziening"  einzelner  Worte  durch  Ivoloiiituren,  bei*  it^  der  Manit: 
Terfallt^ü  ist,  UUsi  sich  nicht  leugnen;  die  zahlreichen  ganzen  Noten 
auf  „omhra  cara''  nehmen  sich  mitunter  aus  wie  eine  unfreiwillige 
Karikatur  auf  den  mhig- pathetischen  Gruudzug  dieses  SzeneBtypus. 
Überhaupt  hat  die  Gestalt  Iphigeiiiens  bei  Jommelli  etwas  Kaltes, 
Steifes  bekommen;  ihre  Partie  ist  auf  der  einen  Seite  stark  bravour- 
mäfsig  fi^ehalten,  auf  der  andern  mit  einer  gi-ofsen  Dosis  von  Ge- 
lehrsamkeit, ja  geradezu  Tiftelei  bedacht.  Ihre  Arie  „Ah  noji  voler 
chHo  sveli^'Ub  (B-diir  ^'^  Andantino)  hat  zwei  im  Tempo  verschiedene 
Seitensätze  und  ist  durch  imitatorische  Orchesterbehandhmg^  und  eine 
sorgfältige  Ornamentik  ausgezeichnet^  Töne  tieferer  Kmpündung  aber 
vermag  sie  nicht  anzuschlagen,  Ahnlich  verhält  es  sich  mit  der 
Arie  „De*  tuoi  mali  emltarei"  I  1:  auch  hier  dieselbe  Kleinarbeit,  die 
sich  an  eiuzelne  Worte  und  Phrasen  hält  und  darüber  das  Ganze 
aufser  Acht  läfst*) 

In  der  Sclüufsszene  des  2.  Akt^  vereinigen  sich  die  beiden 
Hauptpersonen  zu  einem  Duett  mit  vorangehendem  Accompagnato. 
Jommelli  liat  hier,  um  ein  Duett  zu  gewinnen,  die  Dichtung  von 
sich  aus  abgeändert.  Ipliigenie  will  den  Thoas  nach  der  Vermählunj: 
töten,  um  ihrem  Bruder  den  A\  pr-  zur  Flucht  frei  zu  machen,  üit-^  i: 
Plan  sucht  ihr  aber  Orest  auszuii  den;  nun  denkt  sit  daran,  ihr  eigene- 
Lehen  freiwillig  zu  enden  nnd  sinkt,  von  Verzweiflung  ul>ermann:, 
olmmäclitig  nieder.  Zum  Schlüsse  beklagen  Beide  in  einem  ziemlich 
ausgedelmten  Satze  ihr  trauriges  TjOs."') 

Das  ganze  Duett  ist  eines  jener  frei  gestalteten,  mehrsätzigen 
Ensembles,  wie  wir  sie  schon  in  den  Stuttgarter  Opern  fanden.  Der 
erste  Abschnitt  „Ah  fenna,  so^2^mdi''  (B-dur  B  Allegretto),  worin  das 
Orchester  eine  charakteristische  Rolle  spielt,  weicht  insofern  von  deui 
alten  Scarlatti*schen  Typus  ab,  al^  Iphigenie  dem  Orest  niclit  uut 
derselben,  sondern  mit  einer  selbständigen  Melodie  antwortet.  Bei 
Iphigenien«  Oimmacht  erscheint  der  zuckende  Ebjthmus 

0  Heinse  a.  a.  0.  S.  26  nennt  diese  Arie  „lo  witzig  und  sinnreich  inUelodie 
und  B^leitong  —  ein  Meistent&ck". 
■)  Heime  t. ».  0.  S.  98. 

*)  Eeinse  tedelt  (S.25)  JommeUi'sÄndemiig  nit  den  Werten:  „Jommelli 

hat  cn  Ende  des  2.  Akts  eine  lange  Szene  mit  einem  Duett  angebracht,  mida.  die 
augenblickliche  Empfindaag  sehr  langweilig  bin  nun  Unainn  anaeinander  geddmt  Ist" 
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im  Orchester;  der  Abschnitt  schliefst  auf  der  Dominante  yon  B-dnr 
ab.  Ihm  folgt  ein  instrumental  wieder  sehr  sorgfältig  bedachter 
Adagiosatz  (fi-dur  Scarlatti'schen  Stiles;  die  drei  letzten  Ab- 
schnitte bringen  eine  fortwährende  Steigerung  des  Tempos:  Andante 
^U,  ein  Satz  mit  kurzen,  alternierenden  Phrasen,  dann  ein  AUegro  mit 
herber  Ghromatik: 


Viol. 

i^^V  =  

S5 — — r  p  f 

y        fft^^       1  =A 

ff 

irhrr  ^  = — 

¥^ — ^ — 

h^-^ '             1  — ^  1 
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Che  lio  fli  •  tal   di  - 

• 

^    .r — 1 

lH^  i  i  i 
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1^  ^  r  r  M?^ 
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1 

— 1  1  
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33 


pas  -  80, 


che       pas  -  so,  che   pas  •  so  a  -  ma  -  ro! 


E 


Mr  f  - 


5^ 


pas 


so. 


 ^«SCI  

che     pas  -  so  — ,    pas  -  so  a  -  ma  -  ro! 


F-^-^  1 

1  r 

p  p  # 

IT  r  j  iM 

zum  Schlufs  ein  mit  kolossalen  Koloraturen  ausgestattete  Piü  Allegro, 
worin  Beide  ihrer  Verzweiflung  über  ihre  Lage  schrankenlosen  Lauf 
lassen.  Jommelli  liebt  derartige  in  fortwährender  Steigerung  sich 
bewegenden  Ausbrüche  der  Leidenschaft  selbst  da,  wo  sie,  wie  hier, 
sich  in  ihrer  übermäfsigen  Ausdehnung  mit  der  Situation  nicht 
durchaus  in  Einklang  bringen  lassen. 

Der  Schlufs  der  ganzen  Oper  bringt  wiederum  eines  jener 
pittoresken  Orchesterbilder,  wie  sie  Jommelli  seit  dem  „Fetmte" 
besonders  liebt.  Thoas,  von  allen  Seiten  bedrängt,  hat  sich  zum  Nach- 
geben entschliefsen  müssen.  Alle  haben  ihn  verlassen  und  einsam 
erwartet  er  seinen  Untergang  in  den  Flammen  des  Tempels.  Auch 
hier  spielt  die  Naturmalerei  die  Hauptrolle;  Flammen  züngeln  empor: 


Str. 

M  m 

1         =      i  - 

-ft  ß 

ein  Erdbeben  kündigt  sich  an  mit  dem  immer  wiederkehrenden  Motiv: 
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eine  wiclitige  Rolle  in  diesem  Abschnitt.  Nun  folgt  eine  Cavatine, 
deren  Text  in  seiner  Trivialität  geradezu  komisch  wirkt')  —  eine 
kurze,  aber  drastische  und  lebendige  Schilderung  der  Feuersbrunst. 
Alsbald  setzt  das  Accompagnato  wieder  ein.  Unter  wilden  Schlägen 
des  ganzen  Orchesters  vollendet  sich  Thoas*  Geschick,  die  TrOmmer 
des  Tempels  begraben  ihn  und  mit  einem  heftig  erregten  selbständigen 
Orchestersatz  sehliebt  die  ganze  Oper.  Der  traditionelle  Sehlnb- 
chor  fehlt 

Die  Arien  der  Nebenpersonen  treten,  wie  in  den  beiden  vorher- 
gehenden Opera,  verh&ltnismäbig  znrflck.  Der  Mehrzahl  nach  Gleichnis- 
arien, bringen  sie  in  sorgfältiger  Qrchestermalerei  die  uns  bereits 
geiftidigen  Bilder.  Die  Abneigung  gegen  alles  Konventionelle  tritt 
hier  noch  stärker  zu  Tage,  als  in  den  letzten  Opern,  man  vergleiche 
z.  B.  den  Beginn  von  Thoas'  Arie  p2w  un  tngraJUk'^  U  9: 


1 


^)  Sie  beginnt  mit  den  Worten  „Qu&  la  fiamma,  lä  ü  fumo";  spSter  moralisiert 
Thoas  über  sein  eigenes  Lor  mit  den  Worten:  „Che  rtj^i^O  dU  nuramgUa 


Die  W«ki. 


In  ihrer  Stmktiir  aber  zeigen  die  Arien  dieser  Oper  einen  Typus, 
der  ädh  in  den  Torhergelienden  Werken  1)ereiti  ankfindigt,  hier  abor 
mit  voller  Konseqneaz  angewandt  wird.  Jemmelli  Tenichtet  nim- 
lich  in  sehr  vielen  Arien  auf  den  Kontrast  zwischen  Haaptsats  und 
Hittelflatz  naeh  der  melodiaehen,  hannimiseheii  vnd  inatromentaleB 
Seite,  er  UUiBt  Überhaupt  die  Ifittelsätze  nach  der  früheren  Art 
Seite  nnd  bant  dagegen  die  Hanpttefle  in  gröüseren  Dimenrionen  ans 
vnd  zwar  so,  dafs,  nachdem  die  Dominant-  bezw.  Paralleltonart  erreicht 
ist,  eine  Art  von  Dnrchf&hnmgspartie  erscheint,  die  das  thematische 
Material  des  Anfangs  motivisch  verarbeitet  und  mit  allen  Charak- 
teristika der  früheren  Mittels&tze,  vor  allem  den  ungewöhnlichen 
chromatischen  Fortschreitungen  und  enharmonischen  R&ckungen,  aus- 
gestattet wird.  Hier  haben  wir  tatsächlich  ein  Analogen  zu  den 
Dnrchführungssätzen  der  gleichzeitigen  Sinfonik  vor  uns,  das  die 
Wechselbeziehungen  zwischen  den  beiden  Formen  in  ein  helles  Licht 
zu  stellen  geeignet  ist  (vgl.  die  Arien  I  2,  4,  6;  II  2,  3,  7,  9;  III  2,  3). 
Jommelli  aber  gewinnt  dadurch  eine  p]inlieitlichkeit  uud  Abrundun? 
der  Form,  die  bei  dem  früheren  Prinzip  sich  naturgemäfs  nicht  erreichen 
liefs.  Dieses  ist  zwar  auch  hier  nicht  vollständig  aufgegeben  (vgl 
I  1,  5,  7,  9),  aber  es  tritt  hinter  den  neuen  Typus  zurück.  Daneben 
finden  sich  freiere  Bildungen,  die  durch  den  Textinhalt  hervorgerufen 
sind  (I  3,  II  8). 

Die  Sinfo)iic  stellt  ein  programmatisches  Orchestergemälde  unt«r 
Wahrung  der  di'eisätzigen  Form  dar,  dessen  Inhalt  gelegentlich  der 
Erwähnung  der  Majo'schen  Komposition  desselben  Textes  bereits 
geschildert  wurde  (vgl.  S.  341 1).  Das  Hauptthema  des  den  Seestorm 
darstellenden  Allegro  lautet: 
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Das  Seitenthema  giebt  in  engem  Ansclilula  daran  das  Heulen  des 
Windes  wieder: 


Aber  am  ScMuTs  der  Tliemengi  uipa  legt  sich  mit  einem  Male  das 
beweise  Treiben:  die  1.  Violinen  und  Bässe  schreiten  in  iangeu.  ge- 
haltenen Noten  fort,  niu  die  2.  Geige  hält  das  Motiv: 


hartnäckig  fest  Wir  haben  offenbar  die  Eatastroplie  des  Terennkenden 
Schiffes  vor  uns.  In  der  überaus  knappen  DnrdtfUhning  und  Schln£i- 
partie  ernent  sich  das  Basen  des  Stnrmes.  Da  tritt,  ganz  am  Ende, 
plötzlich  Bohe  ein: 
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Der  Himmel  hat  sich  aufgeheitert  und  im  lanfrf^ameii  Satz  entwickelt 
sich  ein  träumerisches  Idyll,  da^j  in  seiner  Stimmung  an  Sätze  wie 
das  Andante  in  J.  Stamitz'  Orckesteitrio  in  C-dur  gemahnt: 
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lui  Schlufspresto  entspinnt  sicli  der  Kampf  der  sthiiYbrücliip^en  Grieclieu 
mit  den  8kytUea.  Cliaiakleristiiicli  daiiir  iüt  sein  Gtaktiges  Haupt- 
tliema: 


Auch  das  Seitenthema  trägt  Kampicharakter: 


▲bari,  ffiocelo  JaamUl. 
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Der  ganze  Satz  trägt  die  Form  des  ersten  Sonatensatzes  mit  Durch- 
führung und  vollständiger  Reprise,  und  ist  infolgedessen  der  Mehrzahl 
seiner  Vorgänger  an  Geschlossenheit  weit  überlegen. 

Mit  seiner  letzten  Oper,  dem  „Trionfo  di  Clelia",  hat  Jommelli 
wieder  auf  einen  Text  von  Metastasio  zurückgegriffen  und  ihn  dies- 
mal fast  wortgetreu,  nur  mit  einigen  unerheblichen  Änderungen  und 
Kürzungen,  in  Musik  gesetzt. So  nähert  sich  denn  dieses  Werk 
am  meisten  von  dieser  Opernreihe  in  seinem  Bau  der  alten  Solo- 
oper; es  hat  weder  Chöre  noch  selbständige  Instrumentalslücke.  Da- 
gegen schliefst  es  sich  seinen  Vorgängern  insofern  folgerichtig  an,  al-. 
das  dramatische  Interesse  auch  hier  ganz  sinnfällig  auf  die  Charak- 
teristik der  beiden  Hauptpersonen,  Clelia  und  Orazio,  konzentriert 
wird,  während  die  Episoden liguren  nur  skizzenhaft  ausgeführt  sind. 

Den  Höhepunkt  der  Oper  bildet  die  grofse  Accompagnatoszene 
n  3,  wo  die  beiden  Liebenden  den  Entschlufs  fassen,  ihre  Liebe  den 
Rücksichten  auf  das  Vaterland  hintanzusetzen.  Das  OrchesterrezitatiT 
ist  in  dem  grofsen  Stil  der  vorhergehenden  Opern  ausgeführt,  ebensso 
weist  das  anschliefsende  Duett:  „Si^  ti  fido  al  tuo  gran  core"  die  uns 
bereits  bekannte  mehrsätzige  Form  auf.  Nur  fehlt  dabei  die  den 
früheren  Duetten  eigene  Steigerung:  alle  Sätze  spielen  sich  in  lang- 
samem Zeitmafs  ab,  die  wehmütige  Stimmung  des  Abschieds  beherrscht 
das  ganze  Stück,  wie  denn  überhaupt  in  dieser  Oper  das  weiche, 
empfindsame  Element  noch  weit  mehr  betont  ist,  als  in  den  früheren. 
Auch  in  der  grofsen  Soloszene  des  Orazio  am  Schlüsse  des  L  Aktes 
wird  in  der  Musik  weit  mehr  die  Seelenqual  des  Helden  betont,  als 
sein  Heroismus.  Die  schiiefsende  Arie  „Cosl  fra  doppio  vmfo"  (D-dur 
C  Allegro)  ist  eine  typische  Gleichnisarie  mit  grofsem  Koloraturen- 
schmuck; charakteristisch  ist  das  imitatorische  Spiel  in  den  beides 
Geigen,  deren  Gegenbewegong  den  »doppio  vmto"  iUnstriert: 


VütL» 


0  Der  Schlob  des  I.Aktes,  von  Ss.9— 11  beiXeUitMio,  ist  im  dne  grolM 
8oImmb6  dM  Omio  laMamtiigesogen  ud  endigt  Mit  dar  Ad«  «<M  firm  itffit 

vento"  ans  Metastasio's  „La  Face  fra  la  Virtü  e  la  Bdlessa",  ferner  fehlt  dM 
Arie  n  8  und  endlieh  ist  die  Seeamtihe  mir~8  bei  Metaiteeio  erbebüeh  gekOiiL 
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Eine  grofse  tonmalerische  Orchesterschilderimg  unter  Hinzutritt 
der  rezitierenden  Singstimmen  enthält  auch  diese  Oper:  es  sind  die 
10.  und  11.  Szene  des  2.  Aktes,  die  den  aus  der  Sage  bekannten  Kampf 
des  Horatins  mit  den  Etmskern  auf  der  PfahlbrUcke  und  das  ver- 
gebliche Eingreifen  des  Tarqninius  schildern.  Hier  entwickelt  sich 
im  Orchester  eine  ausgedelmte  Schilderung  des  Kampfgetümmels  uud 
des  Brandes  der  Bruckei  genau  nach  den  szenischen  Vorschriften 
Metastasio's. 

Auch  in  den  Arien  ^eht  Jonimelii  in  dieser  Oper  wieder  auf 
den  früheren  Typus  zurück ;  die  geschlossenere  Form  der  „iphirioiic" 
hat  hier  k(  inen  Narlifolger  gefunden.  Dagegen  steht  die  Erfindung 
und  der  Ausdruck  der  Leidenschaft  in  dieser  Oper  beträchtlich  über 
dem  Durchschnitt  der  Arien  ihrer  Vorgängerin,  i^odais  man  Florimo 
nur  beistimmen  kann,  wenn  er  diese  Leistungen  im  Hinblick  auf 
Jommelli's  Alter  und  damaligen  Gesundheitszustaud  erstaunlich 
findet.  0  Namentlich  Clelia  ist  in  dieser  Hinsicht  ganz  besonders  gui 
bedacht;  ihre  beiden  Arien  „lo  nemwa''  (II  13)  und  „Tanto  csposfa 
alle  n-enhire"  (TU  1)  sind  auch  heute  noch  ihrer  Wirkung  dui'cliaus 
sicher  und  wären  vorzüglich  dazu  geeignet,  die  Meinung  von  dem 
„hohlen"  und  „unwahren"  Pathos  der  Neapolitaner  zu  entkräften. 
Auch  die  chromatischen  Herbheiten  des  letzten  Joramelli  fehlen  nicht| 
vgl  folgende  Steile  aas  Larissa's  Arie  „Ah  celar  la  beüa  face"  1 3: 


•  •  i  pe-na 


DB  eoTi    im  cor  fe  >  de-le. 


oder  die  kraftvoUen  T9ne  in  Porsenna's  Arie  „Sol  Tebra  in  9u  la 
^ßonda"  n  5: 


*}  A.  ft. 0. 11286:  »Qnett'  open  oonlmta  oolle  miglioh,  e  spaoiMliiieate  utile 
iiie:  TomIo  etpatia  «B»  $0eiUmt,  Xo  nemicaf  a  ioHo  Ü  dki,  IM  f<A$9ri  Ü  Qi09tt 
ndto  qiiaU  c'6  estro  iladiileD  ed  «n  Impelo  giomili  da  noa  Mpettani  alla  loa  et4 
•  daUa  ma  lalttto.** 
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Anch  die  Sinfonie  der  gdeUa"  ist,  T(»n  SeUollrteil  atgeaehen,  sorg- 
fältiger gearbeitet;  namentlich  das  Larghetto  ist  anch  hier  ein 
Stimmungsbild  von  ganz  besonderem  Beiz, 
cmn  piMttft  Mit  der  groDsen  Hnldigungslcaatate  „La  Cerere  ptaeata"  auf  eineB 
Text  von  Michele  Sarcone  schlols  Jommelli  seine  dramatische  Tätig- 
keit ab.  Sie  mag  deshalb  hier  kurz  angeführt  sein,  weil  sie  an 
Dimension  der  Formen  und  an  Sorgfalt  der  AnstAhning  alle  übrigen 
Gelegenheitskantaten  Jommelli*8  weit  übertrifft  Schon  die  breit 
angelegte  Sinfonie  ist  von  Bedeutung,  weil  Jommelli  hier  ein 
InstrumentaLstück  aus  der  Stuttgarter  Zeit^  die  sog.  „Grafenetker  Sm- 
fonie^y  hertibergenommen  hat,*)  ein  Werk,  das  sowohl  in  der  Durch- 
bildung der  Form,  als  auch  in  der  Sorgfalt  der  Instrumentation 
(luimentlich  der  Bläserbehandlung)  unter  den  Sinfonien  des  Meisters 
in  vorderster  Reihe  steht. 

Auch  in  der  Kantate  selbst  greift  Jommelli,  sehr  im  Gpensatz 
zur  Praxis  der  letzten  Opern,  wieder  auf  die  Errungenschaften  der 
Stuttgarter  Zeit  zurück,  indem  er  den  Chor  (1  1.  119),  die  grofsen 
Ensemblesiitze  (vgl.  das  ausgedehnte  Quintett  III)  und  die  selbständigen 
Orchestersätze  wieder  einführt.'-^)  Dais  ihm  das  Werk  ganz  besonders 

»)  YgL  SitUrd  •.  a.  0. 1172. 

*)  Anch  ein  Tans  der  Tritonen  und  Sirenen  erscheint  (15);  die  Ifnik  dam 
fehlt  jedoch  in  der  Partitnr,  stammte  also  «fEnibar,  gleidi  den  Mheren  BaUettmmikea, 
nicht  von  Jommelli  selbst. 


Digitized  by  Google 


Die  letetflfi  Wirkt. 


401 


am  Herzen  lag,  zeigt  die  auffallend  grofse  Anzahl  —  7  in  den  beiden 
Akten  —  und  die  liebevolle  Ausfülu'img  der  Orchesterrezitative,  uniei 
denen  die  Schilderungen  des  Seestunns  (I  3)  und  des  Gewitters  (II  12) 
beeonders  horrotragen;  elimo  Itew^gen  sieh  die  Arien  dnrcliweg  auf 
dem  durch  die  letzten  Opern  inaogarierten  Standpunkt  Dramatisches 
Interesse  freUieh  rennag  dieses  an  geistToUen  Zügen  reiche  Werk  an 
keineni  Pnnkte  zu  erwedcen»  es  bietet,  vie  aUe  Gelegenheitsstttcke 
seliMB  Gemresi  nur  frostige  AUegoriea  und  klingt  am  Schlosse  in  das 
Lob  Earrs  HL  Ton  Spanien  and  dessen  Sohnes,  Ferdinand*s  IV. 
von  Neapel,  ans. 

Hit  diesem  Stück  beschlols  Jommelli  seine  Tätigkeit  für  die 
Oper.  Ihr  glänzender  Beginn  und  ihr  tragisches  Ende  schliefsen  ein 
wichtiges  Stück  Opern geschichte  ein,  wichtig  vor  Allem  deshalb,  weil 
ilire  treibenden  Kräfte  bis  vor  gar  nicht  langer  Zt  it  von  der  Forschung 
entweder  gar  nicht  ei  kauiit  oder  durchaus  falsch  eingeschätzt  wurden. 
Wer  die  Werke  Jommelli's  und  seiner  Gesinnungsgenossen  wirklich 
kennt,  dem  wird  es  wohl  heutzutage  nicht  mehr  einfallen,  darin  eine 
Schablonen-  und  After kunst  zu  erblicken. 

Aber  nicht  allein  diesen  Vorwurf  durch  ein  spezielles  Beispiel 
(generaliter  Ist  es  ja  bereits  durch  Kretzschmar  geschehen)  als 
haltlos  zn  erweisen,  vsr  d«r  Zweck  dieser  AnsfUhnnigeiL  Sie  sollten 
TOT  Allem  auch  darlegen,  daEs  Jommelli,  gleich  jedem  andern  hervor^ 
ragenden  Heister,  seine  ihm  eigentümliche  Entwicklung  gehabt  haty 
deren  Yerlanf  ihn  mit  allen  bedeutenden  StrOmmigen  der  Zelt  in  Be- 
rtthnmg  brachte.  Wir  bewundern  heutzntage  mit  Recht  den  Schaffens- 
gang  6.  Verdi's,  der  ihn  im  Laufe  eines  langen  Lebens  von  Stnfe 
zu  Stufe  za  strengeren  dramatiSGhen  Grundsätzen  emporführte.  Das 
schlagendste  Analogen  dazn  aus  dem  18.  Jahrhundert  bildet  wohl 
nächst  Piccinni  eben  die  Gestalt  Jommelli's.  Sein  „Ricimero"  ver- 
hält sich  etwa  zur  „Ärmida"  "ttle  Verdi's  „Nabucco"  zum  ^OfcUo". 
Bei  beiden  Künstlern  beherrscht  der  stetig  wachsende  Respekt  vor 
Afm  Drama  in  der  Oper  die  ganze  FTttwi^-kluno:.  Jommelli  begann 
zu  einer  Zeit,  da  sich  die  italieni&che  Sulouiier  eben  erst  aus  tiefer 
Degeneration  wieder  zu  erhebeu  begonnen  hatte.  Die  Schule  Leo's 
wird  bald  abgelöst  von  der  Schule  Hasse's,  des  Meisters,  der  zeit- 
lebens Jommelli's  Ideal  bleiben  sollte.  Hasse's  Prinzip,  das  Drama 
in  der  neapolitanischen  librettistik  durch  die  Musik  wieder  zu  Ehren 
za  bringen,  ohne  der  Diehtnng,  wie  Glnck  es  tat,  den  Krieg 
zu  erklären,  beherrscht  anch  Jommelli's  Opemsehaifen  dorchweg. 
Aber  der  Weg,  den  er  znr  IMdinng  dieses  Zieles  einschlagt»  ist  ein 
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andeiei,  als  der  Hasse's.  Schon  sehr  früh  sahen  wir  Jommelli  in 
der  Ausnützung  der  dramatischen  Sprachgewalt  des  Orchesters  "be- 
trächtlich über  den  älteren  Meister  hinausgehen,  und  in  der  Vervoll- 
kommnung des  orchestralen  Ausdiucks  hat  er  denn  auch  bis  an  seiü 
Ende  ohne  Unterlafs  weitergeaibeitet.  Seine  äulberen  Lebenssckick- 
saie  uutei*stfttzten  diese  Tendenzen.  In  ^^'ien  tritt  ihm  zuerst  ein  toi 
dem  neapolitanischen  ahwticliendes  Opermdeal  eiitges'en,  das  aber  mii 
den  bisher  von  ihm  angestrebten  Zielen  manche  Berührungr^^imnkie 
aufweist.  Hier  wird  er  zuerst,  wenn  auch  znnHchst  blofs  thocrt; tisch, 
mit  der  Choropt  r,  sowie .  mit  der  selbständiiien  Tiistnmieiitalnuisik  in 
der  Oper  1  ekannt  Unmittelbar  darnach  tauchen  bereits  grülsir»/  En- 
senililrsätze  auf.  In  Stuttgart  h  nkt  ei'  unter  der  Initiative  des  Herzosrs 
weiter  in  das  französische  Faluwasser  ein:  Chore,  Ensembles.  Tanzt 
und  dramatipche  Orchcstero^emaldL'  keim ztirh neu  die>e  i  »pernreilie, 
hier  erreicht  zugleich  Jümmelii's  eigene  liit  rische  Tätigkeit,  die 
auf  die  Gestaltung  der  Texte  einen  einschneidenden  Einflufs  ausübt, 
ihren  Höhepunkt.  Nach  der  Stuttgarter  Zeit  biegt  die  Entwicklung 
um:  das  dekorative  Element  und  mit  ihm  der  französische  Einflufs 
treten  zurück,  dafür  erfährt  die  dramatische  Charakteristik  und  die 
Kunst  der  musikalischen  Seelenmalerei  eine  erneute  Vertiefung. 

Dem  Beispiel  Piccinni's,  der  sich  in  die  Schule  Gluck's  begab, 
ist  Jommelli,  der  Schüler  Hasse's,  nicht  gefolgt.  In  seiner  Auf- 
fassung von  der  Oper  und  damit  auch  in  der  Grundstruktui-  seiner 
Werke  ist  er  trotz  aller  fremden  Elemente,  die  er  sich  nat  h  und  nach 
zu  eigen  machte,  zeitlebens  Italiener  geblieben.  Aber  dafiii'  lelirt  uns 
auch  das  Studium  seiner  Schöpfungen,  dafs  aus  dieser  vielgeschmiihten 
TJbrettistik  doch  noch  viel  dramatisches  Feuer  zu  schlagen  war,  wenn 
sich  eben  nur  der  richtige  Meister  dafür  fand. 

Die  Bewunderung,  die  .Tommelli  von  seinen  Zeitgenossen  gezollt 
wurde,  war  wohl  begründet  und  auch  der  moderne  Musiker  wird  sich 
der  originellen  Gröfse  des  Mannes  nicht  verschlielsen  können.  Die 
Behauptung,  dafs  seine  Kunst  blofs  einen  „höfischen  Charakter"  trage 
und  dem  „Volke"  verschlossen  geblieben  sei  (wie  noch  bei  K.  Krauls 0 
zu  lesen  ist),  wird  schlagend  widerlegt  nicht  allein  durch  den  Enthusias- 
mus der  Schubart,  Auberlen  und  Genossen,  oder  der  Feinsduiiecker 
wie  Burney  und  Heinse,  nicht  allein  durch  die  Anerkennnngy  die 
Mozart  trotz  aller  Verschiedenheit  des  Standpunktes  Jommelli  zoUtfl^ 
londem  vor  Allem  durch  den  namhaften  £influX8,  den  Jommelli  auf 

«)  Hmof  Ktfl  fingvii,  HtftT, 
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die  folg-ende  Generation  ausgeübt  hat,  zumal  in  Deutschland.*)  Es 
würde  eine  besondere  Untersuchung  lohnen,  diesem  EinÜuXs  im  Einzelnen 
nachzuspüren ,  (ienn  er  ei.streckt  sich  nicht  allein  auf  die  opera  seria, 
sondern  nainentlit  Ii  auch  auf  das  Melodram,  das  den  Jommelli'schen 
Orchesterschilderungen  nicht  wenig  zu  verdanken  hat.  und  endlich 
auf  das  Singspiel.  Die  ^^'erke  eines  Dieter,  Gauls  u.  A.,  die 
Jugend  sin;rspiele  eines  Zum  Steeg  wimmeln  von  Jommellisraen  und 
die  Spuren  der  grofsen  Orchestergemälde  Jominelli's  lassen  sich 
noch  bis  in  Zumsteeg's  Balladen  hinein  verfolgen,  gleichwie  auch 
Deller  iu  den  programmatischen  Szenen  seiner  Ballette  von  ihnen 
beeinfliifst  ist  Auch  auf  die  Orchestermusik  ist  manche  Anregung 
von  Jommelli  ausgegangen,  obwohl  liier  sein  Kinflnf«  freilich  bald 
durch  den  deutschen  verdrängt  wurde.  ^) 


Die  Bulfowerke. 


Die  Beiträge  Jommelli's  zur  Bnfiooi  er  sind  ziemlich  spärlich  steiiung 
gesät  Er  hat  zwar  seine  dramatische  Laufl'ahn  als  BufFokomponist  Jommeu»'»  «ur 
begonnen  und  sich  auch  späterhin  immer  ^\ieder  auf  diesjom  (  biete 
versucht,  aber  diese  Versuche  verschwand en  (mit  einziger  Ausnahme 
des  „I'aralajo")  alsbald  wieder  von  der  Bühne.  Jommeili  selbst 
scheint  sie  als  blofse  Grelegenheitskoni Positionen  betraehtet  zu  haben. 
Weder  er,  noch  sein  Freund  Matte i  marlifn  irizend  welches  Auf- 
heben von  seiner  Buffotätigkeit  Jommelli  muls  instinktiv  das  Be- 
wufstsein  gphabt  haben,  dafs  für  ein  Talent,  wie  das  seinige,  auf 
diesem  Gebiete  weniger  Lorbeeren  zu  holen  waren,  als  in  der  ernsten 
Oper.  Er  gehörte  nicht  zu  der  grofsen  Mehrzahl  der  Komponisten, 
weiche  die  Schwingen  ihrer  Phantasie  freier  entfalteten,  so  oft  sie 


1)  Ton  italieniiehen  Schülern  J  ommel  li's  hat  sich  nur  sein  Neffe  G.Audreossi 
(1768—1888)  einen  Nunen  gemaeht  Über  ihn  ^  Florimo  III  58ft 

>)  Emige  habe  icli  uidiBiiwejBea  fCEMicht  in:  JUnog  Kul  Sogen,  Heft  7, 
S.583£,  688iL  nnd68»if. 
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TOD  der  opera  Miria  snir  bnib  fibergingen.!)  Seine  aii&  Einste  ge> 
richtete,  pathetische  Natur  lieb  ihn  auf  jenem  lockeren  Boden  me 
recht  heimisdi  werden,  wie  denn  aach  die  Schwerfälligkeit  seines 
Wesens  dem  Bnffostll  nicht  günstig  war. 

An  Anregung  zur  Baüotätigkeit  fehlte  es  Jommelli  nie,  znmal 
nicht  in  seinen  juugen  Jahren.  Hasse  hatte  sich  hier  durch  sdne 
„Färsen'*  in  Neapel  bereits  grofsen  Ruhm  erworben^)  und  noch 
intensiver  war  die  Bnffotätigkeit  Leonardo  Leo's  in  den  zwanziger 
Jahren.*)  Ihnen  gesellte  sich  als  ebenbürtig  Vinci  zu  Seite  —  kurz, 
man  sieht  deutlich,  wie  gerade  zu  der  Zeit,  da  die  opera  seria  in 
Verfall  geraten  war,  der  Weizen  der  Bufükoiiiponisten  blühte.  Tat- 
PittoJi«  ^  sächlich  spielt  denn  auch  die  Verspottung  der  Renaissanceoper  eine 
opeikMna  jjj^yp^,.Qi]ß  diesen  Werken.  Kdward  J.  DcuL  hat  daiaiif  hin- 

gewiesen, dafs  dieser  Zag  zur  Parodie  schon  bei  Leo  bestiuimte 
Szenentypen  hervorgerufen  hat,  die  in  den  Buffoopem  an  ganz  be- 
stimm Len  Stellen  häutig  wiederkehren.*)  Ja,  es  kam  nicht  selten  vor, 
dafs  ein  Komponist  seinen  eigenen  seriösen  Opernstil  in  einer  opera 
buffa  persiflierte.^)  Diese  Tendenzen  schössen  um  so  üppiger  ins  Kraut, 
als  Metastasio  selbst  für  seine  ^Didone  aJibandmiatcv'  1724  Inter- 
mezzi verfafst  hatte,  die  ebenfalls  eine  Karikatur  der  opera  seria 
bezweckten;  dadurch  ward  die  ganze  Gattung,  die  sich  bisher  nur  in 
den  Niederungen  der  neapolitanischen  Volkssphäre  bewegt  hatte,  ge- 
wissermaisen  in  der  höheren  Literatur  hoffähig  geworden. 

Diese  Reminiscenzen  an  ihren  Ursprung  blieben  der  opera  buffa 
mehr  oder  minder  deutlich  das  ganze  Jahi  hmulert  hindurch  anhaften.') 
Sie  duriiinieren  aber  geradezu  in  der  Jugendzeit  J  ommelli's,  wie  uns 
ein  Blick  auf  Leo's  Schöpfungen  lehrt')  Es  klingt  fast  wie  Selbet- 


>)  ArteasTA,  Kivohiz.  deL  tettro  m  138£.,  tritt  wtm  ftti  dieVonttge  der 

opera  buffa  vor  der  seria  eiu. 

*)  Vgl.  U.  Kretzsclimar,  Die  mnsikgesch.  Bedeutung  S.  Majr's,  im  Jahrb. 
F^ten  1904,  S.  88. 

*)  VffL  GiAc.  Leo,  Leon.  Leo  S.  61  ff. 

*)  Siimmelb.  der  J.  M.-G.  Vin  55a  Hier  wird  die  Geschichte  voa  der  SängeriÄ 
erwähnt,  die  plötzlicli  pfegcn  Ende  des  Stückes  auftaucht,  sich  durch  eine  sensationelle 
Entfiihrungsgeschichte  ('ü*^  ofteubur  ebenfalls  parodistisch  gemeint  ist)  interessant 
zu  machen  weifs  und  darnach,  aatUrUch  mit  allerhand  Übertreibungen,  eine  serioee 
Arie  Torträgt. 

•)  So  Iftfirt  Leo  ht  seiner  „fforni^UcmM  äi  dU  Vha  faüa'  die  Meriinda  eine 
Arie  am  aeinem  ^Tnonfo  di  Canutta"  yortngen» 

«)  Vgl.  die  einschlttgigenStQckeS.  May r's  bei  Schiedermair,  Betone  I41C 
*)  £.  Dent  in  den  Sunmelb«nden  der  J.  IL-G.  Vm  657£ 
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ironie,  ymm  dieselbeii  Eompoiusteii,  die  die  opera  Mria  mit  Eito 
pflegten,  diese  Gattnag  m  gleldier  Zeit  in  ihren  Bnffowerkeii  dem 
G^e8p$tt  des  Pnldikiiiiis  pireisgaben.  Aber  die  freieren  und  reieheren 
Anadmcksformen  der  opera  boffia  erwiesen  sich  als  ein  st&rkeres  An- 
siehiuiffsiiiittel,  ak  der  it^e  EoÜiiiTn  der  Mime  Metastasio*s. 


ulier  die  teztUche  EntwieUnng  der  Bnffooper  sind  wir  besser  vorbnder 
nntenichtet,))  als  ftbor  die  amsikalisdie,  die  einer  wiflBeneehafÜicben 
fDarsteUmg  noch  immer  dringend  bedarf.  Immerbin  aber  haben 
vom  die  letarten  JaJire  ttber  die  bistoiisch  so  wichtigen  Einakter 
Ton  Hasse  durch  die  BSnweise  Eretzsehmar's^  ind  über  Leo*8 
BsSoleistangen  durch  Dent's  erwähnte  Studie  wertToUe  AnfiKhlfisee 
gebracht  TVir  erkennen  daians  dentUcfa  den  hohen  Orad  der  Ent- 
wkUnng,  den  die  Bnffi^gattiuig  erreicht  hatte,  lange  ehe  der  in 
popnllrea  tHunteUnngen  immer  nodi  als  der  eigentliche  BegrSnder 
geäderte  Pergoleei  mit  seiner  gServa  padrona"  an  die  Öffentlichkeit 
trat  Der  Kreis  der  lypischen  Figuren  ist  schon  aiemlich  erweitert; 
neben  dem  BOmer  and  dem  Norditaliener  tritt  der  Franiose  dem 
Neapolitaner  gegenflber,  so  in  sehr  antgiebiger  Weise  in  den  Liter- 
meesi  an  Feo's  „Siface**  von  1723.*)  Klar  tritt  berdts  anch  daa  Be- 
alreben  hervor,  de  Handlung  gegen  den  Aktschlals  hin  an  wirksamen 
Steigerangen  zasammensadrängen,  ein  Verfahren,  fOr  das  freilich  die 
entaprecheade  mnalkalisehe  Form  —  daa  sp&tere  „Fmak^  einige 
Assfttie«)  abgerechnet,  noch  nicht  gefunden  ist  Ein  weiteres  Eenn- 
aekhen  dieser  Werke  ist  ihre  starke  Dnrchsetaing  mit  voikstQmlicher 
Hvsik,  mit  Ganaonen,  Barcarolen  n.  s.  w.,  für  welche  Dent«)  ans 
Leo'a  „Amor  viul  wgerenge"  („La  finta  Fraseatam*')  Ton  1789  einen 
iBtereasanten  Beleg  anführt  Anch  der  Formensdiata  der  Gattnng 
war  betrftditlidi  entwickelt,  vor  Allem  hatte  sich  das  Accompagnato 
boreits  lest  eingebflrgert,  eine  Form,  die  sich  für  den  Zweck  des 
Parodierena  als  ganz  besonders  geeignet  erwiesi 

Daa  war«i  die  JugendeindrAcke,  welche  Jommelli  von  der 
opera  bnffa  empfing,  und  man  wird  nicht  lehlgehen  mit  der  Annahme, 


1)  Ti^^l  M  Sc  ln  rillo,  Storia  letterari*  ddl' opera  baö'a  uapoietaua  ^apoli 
XS&i)f  TgL  auck  i;  iurimo  &.  a.  0.  lYöbBff. 
>)  Jdnteeh  Pet«n  190f,  &381 

<)  T|^.  DeUUnde,  V^yage  d'iu  Fmifoit  «a  Itilie  (1769)  VI  868:  .Lw 
Italiens  aiment  i  Toir  parodier  notre  danse  ainfli  qne  nos  üsagei*;  MII213:  „Lm 
IlttUena  aiment  sinrtout  leg  pi^ce«  dans  Icsqnelles  on  beme  le  Fnn^oif." 

*)  So  in  Leo 's  „MaUremomo  anmtcuso"  Ton  1726. 

^  A.  a.  0.  560  ff. 

▲bert,  Kiccolo  JornaalU.  34 
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dafs  gerade  Leo  und  Hasse,  wie  in  der  opera  seria,  so  aucli  in  der 
Buffokompositiuii  seine  Hauptvorbildpr  waren,  l'azu  erlebte  er  178S. 
also  noch  während  seiner  Konservatoriunuszcit,  drii  glänzenden  Erfolg 
rei  Lfolesi's  mit  seiner  ..*SVrra  jmdronn^ .  die  bald  zahllose  Nacb- 
foiger  erliielt.  Ob  Jümmelli  sich  ebenfalls  darunter  liefand,  läfsi 
sich  nicht  entsekeiden,  da  die  Partitui'en  seiner  trsteii  komischen  Ver- 
suche verloren  sind;  immerhin  aber  mag  Pergolesi's  Oper  mit  dazu 
beigetragen  haben,  dals  Jommelil  sich  zimächst  ebenfalls  der  Bnffo^ 
komposition  zuwandte. 

Aber  diese  Vorliebe  war,  wie  wir  sahen,  nicht  tob  langer  Bauer. 
Bald  hatte  die  opera  seria  sein  künstlerisches  Interesse  fast  gfiaaliek 
in  Beschlag  gemommeiL  Auf  dem  Gebiet  der  Buf  ooper  gab  er  tob 
nun  an  nur  noch  spärliche  Gastrollen,  die  es  erklären,  wenn  auch 
nicht  entschuldigen,  dafs  die  damalige  Zeit  und,  ihr  folgend,  die 
moderne  Geschichtsschreibung  den  Buffokomponisten  Jommelli  £ut 
vollständig  ignoriert.  Das  ist  ein  historisches  Unrecht,  denn  wenn 
auch  Jommelli's  Leistungen  auf  dem  Gebiete  des  Komischen  nicht 
an  seine  seriösen  Werke  heranreichen,  so  enthflllen  sie  uns  doeh 
80  manche  Seite  seines  Talentes,  die  dort  nur  anyoUkommen  mis 
Ansdrack  kommt  msd  ohne  deren  Erwähnung  das  Gesamtbild  an« 
vollständig  bleibt  Da  sich  anüserdem  seine  Bnifowerke  über  den  ge- 
samten Zeitraum  seines  Schaffens  mit  Ansnahme  der  letzten  Periode 
erstrecken,  so  bietet  nns  ihre  Betraditimg  einen  sehr  instmktlra 
Bünblick  in  das  Werden  nnd  Wachsen  der  gaamen  Gattong.  Dem 
anch  hier  hat  Jommelli  keine  Gelegenheit  yerstreiGhen  lassen,  von 
seinen  Zeitgenossen  zu  lernen  nnd  mit  den  hemchenden  StrOnmngea 
im  Eontakt  an  bleiben;  der  finhm  eines  FfadibiderB  blieb  ihni  aUer- 
dings  auf  diesem  Gebiete  versagt 

Das  zeigt  nns  gleich  die  erste  erhaltene  Bnflboper,  der  „Dm 
TrastuOo*^^)  vom  Jahre  1749,  also  ans  einer  Zeit,  da  Jommelli  auf 
dem  Gebiet  der  opera  seria  bereits  eine  bedeutende  HShe  erreieht 
hatte.  Das  Werk  geht  weder  nach  Ijihait  nodi  Form  über  die  Spbire 
des  Intermezzos  hinaus,  wie  es  durch  die  „Serva  padrmni^  für  lange 
Zeit  typisch  geworden  war.  Auch  hi^  haben  wir  nur  drei  Personen, 
zwischen  denen  sich  die  einfache  und  mit  allen  möglidim  Varianten 
ungemein  häufig  wiederkehrende  Handlung  in  den  Üblichen  xwei 
Akten  abspielt 


0  »iliitenneiri  a  tro  vod"  hmtet  di«  Bmenaimg  d«r  Pivthar. 
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Sie  Mit  deh  liaiiptaftoUieh  demm,  delk  ein  alter,  veiUeliter  und  debei  un« 
gemem  Uldnngaetolier  Geck,  Don  TnetoUo  (BaAiX  von  der  innren  ArBenia  (Sopnii) 
und  Uuem  Bewerber  Giambarone  (Tenor)  genasführt  wird.  Im  ersten  Teil  etiellt 
Bich  Arsenia,  alB  wollte  sie  den  Alten  erhören,  der  ihr  durch  uiiablSssiges  Auskramen 
seiner  mythologischen  Xeuntuisse  zu  imponieren  sucht;  aufs  Tiefste  beklagt  sie, 
durch  eine  grolae  Oeldsnnune  bereits  an  einen  Andern  gebunden  zu  sein.  Qiambarone 
kommt  «UTeimvtet  Itfam  und  Don  TreetaUo  amfii  dob  teMeanigBt  vezstecken,  wird 
aber  •m  Giembenme  entdeckt,  und  unter  heftigen  Sehmlbieden  d»  beiden  BiTalen 
schliefst  der  erst«  Teil.  Im  zweiten  dringt  Giambarone  stürmisch  auf  die  Hochzeit; 
er  beschliefst,  als  „Cnpit^^no"  verkleidet  den  D  in  Trastullo  aus  dem  Wege  zu  schaffen. 
Dieser  erscheint  und  wir  l  von  Giambarone  zum  Zweikampf  gestellt,  wobei  er  wieder 
sämtliche  Geister  des  antiken  Had^  anruft.  Das  Duell  spielt  sich  in  grotesk -kläg- 
Mcher  Weise  ab,  keiner  tat  dem  Andern  etwas  sn  Leide  trota  des  Gehenls  (uh!  vht 
«dbO>  womit  de  anf  einander  leegebeii.  Areenia  macht  dem  Strdt  ein  Bnde.  Es 
gelingt  ihr,  Don  Trastullo  noch  jene  Geldsumme  abmloekeD,  zum  Schlufs  reicht  sie 
Giambarone  ihre  Hand  und  beide  sind  groiBrattttg  genug,  Den  Trastullo  auch  noch 
nur  Hochzeit  einzuladen.') 

£b  sind  altbekannte  I^en,  die  nns  hier  begegnen.  Vor  Allem 
ist  die  Gestalt  des  yerliebten  nnd  sdilietäich  geprellten  alten  Gecken 
Ton  Jeher  eine  Lieblingsfignr  der  opera  bnlEa  gewesen.  Hier  hat 
sie  aber  noch  einen  ganx  besonderen  Beigeschmack  erhalten,  nftmlich 
den  dftnkelhalteik  Stolz  anf  die  dinsh  das  Stodiom  der  opera  seria 
gewonnene  litterarische  nnd  mythologische  Bildung.  Auf  diese  Weise 
laut  das  alte  GrundmotiT  der  Bnffooper,  dieVerhöhnnng  der  seriOsen, 
auch  hier  seinen  Einzog.  Dieser  Don  Trastullo  nfltat  seine  Beschlagen- 
heit anl  mnsikaliseh-litterarischem  Gebiete  nadi  Kräften  ans.  Die 
antiken  Heldengestalten  begleiten  ihn  auf  Sdiritt  und  Tritt;  tot 
Allem  aber  braucht  er  ihre  Ünteratfttzung,  um  sich  bei  Anenia  ein- 
znsdmieidieln.  Die  Satire  liegt  darin,  daiÜB  der  IBriolg  bei  Aiseniai 
dem  Kinde  des  Volkes,  gerade  ins  Gegenteil  umschlagt 

Ks  ist  bezeichnend,  dals  Jommelli  nicht  allein  diesen  Stoff  ge- 
wählt, sondern  auch  gerade  jen^i  parodierenden  Zug  in  seiner  Husik 
ganz  besonders  betont  hat  Bereits  in  diesem  ersten  uns  erhaltenen 
Bnffowerk  Jommelli's  tritt  uns  eine  Seite  seines  Talentes  entgegen, 
die  Ton  nun  an  fast  sftmtlidien  seiner  Buffokompositionen  ihr  diarak- 
taristisches  Gepräge  verieiht,  n&mlich  sein  Sum  fürs  Parodieren.  Dals 

*)  Itteter  ergiebt  seine  Wut  in  folgende  Worto: 

..Ah  Mreghaccia  maianäntMl 
Ma  dl  simik  farina 
San  ie  äotmt,  io  $«m  capace, 
Tutte  qwmle  m  verüä. 
Che  ü  dianfolo  le  BtnueinH 
CKio  permncnei  b  jMfÄ/" 

8i« 
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diese  spesdelle  Begabung  häufig  gende  sollen  Mflisteni  eagm  iat»  die 
sich  im  Übrigen  grGlster  Strenge  in  Verfolgung  ibrer  Ziele  befleifii^Cii. 
sehen  wir  z.  B.  auch  bei  Seb.  Bach;  bei  Jommelli  aber  bfldet  das 
parodiatische  Element  geradezu  den  Bjiuptzug  in  seinen  BniloopenL 
Sehen  im  ersten  Teil  erbftlt  Traatvllo  ein  die  seriOae  Oper  persülieraidei 
Accompagnato,  worin  er  Arsenia  ab  Helena,  sieh  selber  als  nem 
Paris  bezeichnet  Sehr  drastiach  wirkt  in  dieser  Partie  der  ftber* 
trieben  häufig  angewandte  Takt-  nnd  Tempowechsel  Nachdem  T^ia- 
tnllo  dazwischen  hinein  seine  Beschlagenheit  in  der  Bhetorik  Cioero% 
gertUunt  hat,  schildert  er  den  Brand  Trojas  (wobei  ihm  allttiiMii 
bOse  Schnitzer  passieren,  wie  die  Flucht  des  Anchises  na<^  Bom  n.  A,% 
alles  im  Stile  der  grolsen  Soloszenen,  nur  mit  gewaltiger  Ubertreibimg 
im  Ausdruck,  Zum  Schlüsse  betont  er,  wiederum  der  Gepflogenheit 
der  ernsten  Oper  folgend,  dafs  dies  Alles  nur  als  Gleichnis  für  seinen 
eigenen  Seelenzustand  aufzufassen  sei:  „Elena,  Elena!  voi  per  me 
siete  una  Troia!"  Und  nun  erreicht  diese  zwischen  dem  Prahlen  mit 
mythologischer  Gelehrsamkeit  und  der  Schilderung  der  eigenen  Ge- 
fühle Tra^tullo's  merkwürdig  hin  und  her  schwankende  Stimmung 
ihren  drastischen  Höhepunkt  in  der  gT(  Isen  Aiie  „Oh  che  fiamma! 
Oh  che  incendio!"  (F-dur  All('<^ru  assai).  Sie  fülut  uns  mitten  in 
den  ßraud  vuu  Troja  hinein;  Don  Tra^tuüu  iühlt  sich  aLs  Aiieaö,  der 
Terzweifelt  in  der  Stadt  umherint: 


Oftot 


Conu 


FftMm« 


Trott 


2ül 


f 


Basti 


Oll, 


Ob, 


che  in-ceu-diol 
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Ob,  oh,  oh,  che  iucen-dio,        che  iu-ceu  -  -  dio! 


Ftt  •  mo 


Ii 


f\  


-^p  .-F-  -f- 


qvi  efii-moUi        fo-eo       tft   e   fo-oo  gilt,  ftam-nni 
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j)^  ^    ^    f  i 


ai-^    LT '  ^    Li  ' 
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fo  •  CO,  fa-mo,  incen-dio,  qoi  e      14    e    14   e  qii4!        Ali,  mi& 
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De  •  al  Ah,  mia   De  •  al 


me  neTdin  oe-ne-re! 


^^^^ 


Son    di  -  strnt  -   to,      aoB       d       ve   •   do,       m  d 
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I  r  r  '  n 


T«  •  do  . .  •    Fre'Sto^  pie-ito,    pntto,  ft-Ju  •  to      per  pie  -  Ul 


9-^ 


^  


Plötzlich  glaubt  der  Pseiido  Äneüs  Stimmen  zu  verneiimen  („Ma  chi 
pimiffp?  chi  striUa?  chi  schiamazza?  chi  barbotta?^'  in  ra^rlipm  Parlaiido). 
Die  Antwort  lautet:  „Era  Creusa  col  sacco  hlü".  Nun  st  luipti  er  iit  lu  a 
Mut,  wendet  sicii  in  ergötzlicher  Weise  an  die  bekannten  trojanißclieü 
Gestalten,  von  charakteristisGlien  Bläsersoli  unterstützt: 


ums. 


Tu,  Si-gnorPriamo,8taac-che-to  e  sit-ta-til 
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Fkiuto 

J  i  i   i       •    i:^  M 

^  -  - 

-  -  ^   1— ^  f   
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J^J»         _  .                        -  .  ,  

^  f    ^  'Li/ ' 

^  Como  «olo 



non  1 

444  _  

non        piau   •  ger 

-   j  _  ■■^"rdzi: — ^ 

und  trOstet  aie  seUiefiBlich  mit  der  ffiUe  sein«  gÖttUeliQii  Hatte 
fnta  Venere  vuol  fard  grwa  per  earäft*).  Eine  htttaehe  Steigenm; 
erhAlt  dieser  Abedmitt  dnrdi  die  immer  bAoliger  einaader  ablOM&den 
Soli,  m  denen  nun  anch  nodi  die  Oboe  hinzutritt  Nachdem  der 
Hanptteü  ^ederholt  iflt|  merkt  Don  TraatnOo»  dalii  Arsenia  ihn  «ib- 
lacht  Ein  Satz  in  D-moU  Vs  beginnt:  Tnustnllo  behauptet  zwar, 
dieses  Lachen  sei  sein  Tod,  fiUirt  dann  aber  mit  der  ganzen  Geechmack- 
loBigkett  aefaier  wahren  Natur  fort: 
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Ha  fOil  io->po  al-Ie  au-ia-te   in  -  a-mu-ti,  mi  -  &  li-giMn, 


Dm  na-itul-lo  in-coe  -  do-n,     Don  Ti»-itiil>lo  ia-ooc-de-nl 


Die  Arie  bat  zwei  lüUekätse,  nach  deren  jedem  der  Hanptsatx 
niederliolt  wird;  diarakteristisdi  sind  femer  die  zwisdien  den  einzelnen 
Al)schnitten  eingefügten  kurzen  Secoopartien.  Der  Hauptsatz  parodiert 
mit  ednen  Tremoli  nnd  Trommelbftesen  den  Ton  der  seriOeen  Arie; 
dasMibe  ist  der  Fall  bei  Arsenia's  Arie  „il  Wogm  affetto  degno  H 
generoso  e&reF  (G-dnr  E  Allegro),  worin  Arsenia  znm  Seheine  den 
generösen  Liebhaber  zn  erhOren  yerspricht  nnd  sich  in  der  Über- 
treibung im  Aosdrack  sogar  in  Koloraturen  eigeht  Einen  fthnlichen, 
übertrieben  pathetischen  Ton  schlägt  die  Arie  Giambarone's  ^Fü/eeio 
iremar  la  ima^  p-dnr  Vi  Allegro)  an,  deren  Wirkung  durch  die 
Verwendung  yon  Trompeten  noch  gesteigert  wird.  Die  übrigen  Ge- 
sftnge  des  Liebespaares  sind  sdüicht  und  anspruchslos;  jene  behäbige 
SchwerfiUligkeiti  die  Jommelli  als  BuiEokomponisten,  sofern  er  nicht 
parodiert»  zu  eigen  ist»  tritt  bereits  hier  deutlich  zn  Tage. 

Den  ScfalufiB  des  L  Aktes  bildet  ein  Terzett  in  zwei  Abschnitten: 
Andante  und  Aflegro  assai,  eine  Kombination,  die  wur  bereits  bei 
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Leo  finden.')  Die  Stimmen  setzen  nacheinander  ein,  die  ohnmächtige 
Wut  Don  'I'rastullo's  wird  durcli  eiiieii  laufenden  Bals  charakterisiert 
Der  Allegiosatz  mit  seinem  sprudelnden  Leben  ist  ein  echtes  Buffo- 
stiiclv.  Das  Schlufsterzett  des  2.  Aktes  „Si,  venga  e  senta^j  worin  die 
Liebenden  den  l)(^n  TrastuUo  zum  Tanze  auffordern,  ist  ein  Menuett, 
das  durch  Kezitative  Dun  Trastullo's  unterbrochen  wird,  ein  an- 
spruchslos-heiteres Stück.  dnf5  von  der  Beweglichkeit  und  dem  Witz 
späterer  Builohnales  noch  weit  entfernt  ist. 

Eine  Anfangssinfonie  fehlt,  dagegen  geht  dem  2.  Akt  eine 
Introduzionc  (G-dur  Vi  Allegro  assai)  voraus,  ein  Stück  Unterlialtungs- 
iniisik,  das  keinen  Anspruck  auf  tiefere  Bedeutung  erhebt 

Bemerkenswert  ist  dieser  «Don  TrastuUo*^  auch  deshalb,  weil  er 
flieh  nicht)  wie  die  „Serva  padrma^f  mit  dem  Streichorchester  begnfig^ 
sondern  mit  zwei  Ansnshmen  aneh  noch  Oboen  und  Hömer,  in  zwei 
FUlen  sogftr  noch  Flöten  nnd  Trompeten  hinssanimmt  Die  Neigung 
Jommelli's  zu  sorgfältiger  Ausbildung  der  orchestralen  Seite  tritt 
auch  in  den  komischen  Opern  dentHch  im  Tsge;  auch  hier  stellt  er 
sein  Orchester  in  den  Dienst  der  Charakteristik  und  Sitnations- 
schildenmg  und  endelt  damit  namentlich  da,  wo  es  ihm  darauf  an- 
kommt, den  pathetischen  Ton  der  ppera  wria  ins  Lichediche  an 
ziehen,  manchmal  geradezu  groteske  Wirkongen.  Man  Teigleiche 
z.  B.  nur  die  Orehestration  in  der  oben  angeführten  Arie  Trastullo'a. 

Ober  die  beiden  Intermezzi  ^L'UceeOohre'^  (1750)  und  aVUeeOr 
tainee*  (1758)  yermag  ich  keine  nftheren  Angaben  zu  machen,  da 
mir  die  Partituren  nicht  erreidibar  waren.  Yielleicht  ist  das  JUngere 
Werk  identisch  mit  dem  in  dasselbe  Jahr  fallenden  „Farait^o  (Za 

raratyo  Mit  diesem  Intermezzo  finden  wir  Jommelli  an  den  Pariser  Auf- 
führungen der  italienischen  l'uli ^nisten  im  Jahre  1753  beteiligt.  Dafs 
der  Erfolg  des  ^\  erkes,  dank  der  schlechten  Übersetzung  und  Dar- 
stellung, beim  grofsen  Publikum  riemlich  gering  war,  wissen  wir  aus 
einer  Komspondenz  aus  jener  bewegten  Zeit,  die  J.  G.  Prod'homme 
neuerdiiigft  aus  einer  Handschrift  der  Münchener  Staatsbibliothek  wieder 
ans  Tvicht  gezogen  hat^)  Es  heilst  hier:  „Lcs  comediens  ItaUens  o7it 
domie  la  parodie  de  la  Fipee,  intermdde  üalien  joue  par  les  Bouffbns, 


1)  Vgl  Dent  i.a.0.  660. 

*)  YgL  ^MMi  AnCwti:  „La  moiiqaft  4  Paiit»  de  1758  k  1757,  d'i^  u 
muuiMiit  de  la  biUlotUqiie  de  Mmiich'',  BaauMlb.  d«  J.  H.-G.  W  668ft 
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ü  y  a  deux  ans,^)  la  musique  est  du  fameux  Jumclla,  eile  est  finiBy 
vari4ej  energique,  et  rcmjüic  de  details  erquis,  mais  Ic  tradudeur  et  Ics 
eccecutants  ont  si  bim  concow'u  j^our  defigurer  cette  piece,  cßiils  Vont 
reiiduc  yncconnaissahle,  quelle  a  fait  peu  dHmpression  sur  la  tmUtitudef 
et  depU*  aux  connoisseurs.^^) 

Der  alte  Weiberfeind  Argone  gncht  seine  Httndel  Clarissa  unter  allen  üm- 
Btan»1en  vom  Heiraten  abzuhalten  nnd  bat  in  seinetn  To«tnip.ent  eine  diesbezügliche 
Vrrfüij^iing  getroffen.  Clarissa  aber  besitäsL  bereits  einen  Liebimber,  Floro,  der  im 
Ilinverständniä  mit  ihr  Alles  daran  setzt,  das  Testament  des  Alten  in  seine  Hände 
SO  lMkoinm«iL  Sr  kOd«rt  den  Argone  daduiehf  dab  er  ihm  dne  „sieht  n  tetne" 
FieandiB  in  Annleht  stellt,  die  ihn  yon  eeiner  Niehte  dttzien  befreien  loU,  ohne 
ihm  doeh  denn  Mitgift  zu  entziehen.  Floro  gräbt  eine  Grube  (angeblich  um  einen 
ffrorsen  Schatz  zu  heben),  in  welche  Argone  binpinfällt.  Clarissa's  Freundin  Fille 
zieht  ihn  heraus  und  alsbald  macht  er  ihr  eine  Liebeserklärung  („A  Londra  verrat 
m^Of  U  maschere  oec^at,  i>  Optra,  il  haUo  ed  ogni  beüa  com"),  deren  Erfolg  indessen 
Fille  Ton  der  Zehltug  einer  gehörigen  Gddsnmme  abhftngig  maeht  Am  Sehlnl^ 
dee  1.  Akkei  Teieinigen  dch  Axgone,  Glarim  and  ^e  in  einem  EneemUe,  worin 
Argone  seiner  Nichte  ?on  eeinen  Liebesplänen  Mitteilung  macht  nnd  Ton  den  beiden 
Mttdchen  nach  Kräften  mm  Besten  gehalten  wird. 

Im  2.  Akt  sehen  wir  zunächst  Fille  unter  dem  Qesang  des  bekannten  Liedchens 
jfChi  vuol  comprar  la  beüa  calandrina''  ihre  Vogel  zum  Verkaufe  ausbieten.  Als 
Argone  dazu  kommt,  fährt  sie  ihn  banch  an:  sie  traue  ihm  nicht,  da  er  Clarissa 
aifenOehtig  anf  eie  gemacht  liabe^  Glarima  bittet  ihren  Oheim  im  Binbliek  anf  eein 
nahee  Liebesglück,  das  Testament  herauszugeben,  erntet  aber  damit  nur  Grobheiten. 
Auch  zwischen  ihr  und  Floro  gibt  es  Differenzen,  Floro  beklagt  das  Los  aller  Ehe- 
männer. Nun  werfen  (Larissa  und  Fille  die  Netze  :^um  Vogelfang  aus,  während 
Floro  sich  hinter  einem  Busch  versteckt.  Argone  kommt  und  wird  von  den  beiden 
Mädciieu  lu  die  Laube  gelockt,  wo  die  Netze  auägesteilt  sind,  und  so  gefangen. 
Nor  gegen  Heiaimgabe  dee  Teetamentee  rermag  er  sieh  zu  beirden.  Nun  rflckt 
ClatiiBa  auch  mit  der  Nachricht  Ton  ihrer  heimlichen  Verlobung  heraus.  Der  ftber- 
listete  Argone  wird  nach  längerem  Widentreben  der  FUIe  mgeteilt  und  das  Ganze 
schlierst  mit  den  Worten:  „Asiäiamo  in  empagitia,  staremo  m  aOegrwi  ü  tuUo 
bene  cmdö!" 

Auch  dieser  Text  bewegt  sich  noch  dorcbaiiB  iimerhalb  der 
Sphftre  der  filteren^  noch  nicht  von  Piccinni  auf  das  Gebiet  des  Rtthr- 
stftcks  abergefflhrten  Bnffooper.  l^tsdem  der  Schauplatz  der  Hand- 
lung nach  Richmond  verlegt  ist,  haben  wir  die  bekannten,  echt 
italienischen  Gestalten  vor  uns.  Namentlich  die  beiden  Männer  (beide 


0  Hier  irrt  sieh  die  aus  dem  Jahre  175G  stammende  Konespondeu.  Laut 
Textbuch  ist  das  Intermezzo  im  Jahre  1753  aufgeführt  worden. 

•)  Was  freilich  die  hier  behauptete  schlechte  Aufführung  anlangt,  so  ver- 
gleiche mau  dagegen  Delalande,  Voyage  d'un  Fran^ois  YIII 206:  „Les  troupes  des 
bonlToni  font  excellentee  k  Yenise;  noni  en  ayons  en  &  Paris  on  tids  hon  £chantillon 
dem  U  Tonne  Iii  qni  Joiudt  en  17li8." 
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Balspartieii)  schliefsen  sich  den  herkömmlichen  Buffotypen  auch  in 
ihrer  musikalischen  Charakteristik  aufs  Engste  an.  Viel  individuelle 
Züge  enthalten  diese  Stücke  alleidiügs  nicht,  vielmehr  optnert  Jom- 
mein  hier  mit  landläufigen  Ausdiiicksmitteln,  nur  dals  Iiie  und  da. 
wie  im  „Don  Trasitdlo",  das  Orchester  in  erhöhtem  Maüse  heran- 
gezogen wird. 

Anders  verhält  es  sich  mit  einer  zweiten  Reihe  von  Gesangä- 
stücküii,  die  hauptsächlich  dnrch  die  Arien  der  beiden  Mädchen,  aber 
anch  durch  das  Liedchen  des  Flore  (IT  6)  vertreten  ist  Hier  werden 
sehr  im  Gegensatz  zu  den  rein  karikierende  Tendenzen  verfoljErenden 
echten  Buffoarien  wirkli*  lie  Herzenst^ne  in  einfacher,  v ulkötiimlicher 
Form  angeschlagen,  wie  sie  der  „IJü)i  lyasiullo''  nicht  kennt.  Da  haben 
wir  gleich  das  erste  Liedchen  Claris  s  mit  seiner  mozartisiereiideD 
Grazie: 


net  •  tif       6C  -  oo-mi  qiiA»         gio  •  Tit  •  •  Hit  •  tt^ 
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^  r  k    i"r  tn^4^\  p  r  a 


glE-ii% 


Bh,    chA  vi  ptt?      Chi  liA  per  - 
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ferner  das  anmutige  Liedchen  des  Floro: 


5 


Bafs    *j     9  d 


m  •  m1  •  lo  e  «Ol  -  le    pin  - 
g     g     ä     g     e     d  4 


du  ^Mtano-'rallaall'ft-iiio  *  zo  - 

9  d  g  g  g  d    g    c    d    d  g^ 


te  •  Ii  -  ee  me  dieis  li-v»  * 

d    a    d  ddfUdAcUA 


J9    di    cbe  po-tv-k 
d    ^     <l     4  dfUdAeUA 


ftr    aü»        -  -  ML 

4       g     a  A     d . 


U,  1»,  la»  U»  li^  ]i^  1«, 
—  gk  €  a$A 


V — ^ 


1%  la,  la,  itt,  la  bei  pia  -  u;r  di  -  veu  -  tar  ric  -  CO  do  -  po 
ft$        d  gdQ  g  g 


5 


r  g.  r: 


ttii-tepo-T«r*U,lft,la,la,  la,la,la,lft,U! 
P  d  g  dg  dg 


endKcli  das  lied  FiUe'b  i,C%i  vuol  eomprar"  n  1,  das  eindge  Stick 
ans  Jommelli'B  Opern»  das  sidi  bis  auf  heute  onigenDaDMii  am 
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Leben  erhalten  hat.  Der  Text  dieses  Liedes  ist  dem  Gebaren  der 
neapolitanischen  Strafseii Verkäufer  aufs  Glücklichste  abgelauscht  ^)  und 
trifft  mit  seinen  Ausrufen  {„vmgaf  vmga!'^)  den  Ton  dieser  Strafsen- 
händler  ausgezeichnet;  dazwischen  scheint  in  den  verschiedenen  lang- 
gezogenen Trillern  die  Lerche  selbst  ihre  Stimme  zu  erheben.  Durch 
alle  diese  Stücke  weht  der  Geist  echter  Volksmusik,  dessen  W  iedergabe 
dem  sinnigen  Jommelli  entschieden  besser  gelang,  als  der  spezielle 
BuffotoD. 

Unverfälschtes  Vogelgezwitscher  bekommen  wir  in  Fille's  zweiter 
Arie  „Ecco  viene  un  ucccUino"  II  5  zu  hören.  Seine  Interpreten  sind 
2  Pikkoloflöten,  begleitet  vom  Pizzikato  des  Streickorchesters: 


Ottavini 


VUL,  Br^  CaU  (1  OkL  Ueftr) 


s)  BeMBtai  fltenkiKirtiHb  M  die  Worte:  «Kr  «mMs  dtg^fio  db«  rono 
Umio;  ma  qättio  kümi»  mttUm,  n<fl  fo  per  ptacere!"  Danutlg»  niinii  IkgttM 
kttB  naa  nooh  Imte  in  ta  StnfiMn  Netpeli  hinlig  imuAmtm, 


Digitized  by  Google 


420 


Die  Werke. 


Digitized  by  Google 


421 


Orchesterrezitative,  wie  sie  der  „Don  Trastullo*'  bietet,  fehlen 
diesem  Werke  gänzlich,  dagegen  verdient  die  Arie  Clarissa's  „lo  voglio 
il  iestamento"  (II  3)  wegen  ihres  durchaus  freien  Formenbaues  Er- 
wähnung. Clarisaa  bietet  hier  alle  Kiülste  des  weiblichen  Herzens 
auf,  um  den  Oheim  zum  Nachgeben  zu  bewegen.  Sie  fleht,  schmeichelti 
droht,  und  jeder  Stimmungswechsel  leitet  einen  neuen  Satz  ein;  da- 
zwischen redet  sie  in  kleinen  Sätzchen  „sotto  voce**  zum  Publikum. 
Sie  beginnt  mit  einem  Allegrosatz  (A-moU  V«);  der  einen  Seitenteil 
ganz  in  der  Art  der  aerütaen  Arie  ndt  Seqnenienbildiing  hat: 


8e   ooilooinA  di-teypie-toMelraoBoiie-tefpia-to-Me  buono  ri«4e. 
>a  ^  


Dum  folgt  ein  C-dnr-Sats  „Fibt  um  fnnttoU  dto  jmco  vaU*'  (*/b  AHogroX 
der  in  seiner  Melodik  ineder  lebhaft  an  Mozart  gemahnt  nnd  dmnch 
acht  TUcte  (D-moIl  V4)  ans  Pobliknm  abgeschlossen  wird.  Wledenikn 
setst  der  ^U-Tdki  ein,  aber  diesmal  In  F-dnr  und  mit  folgender 
Melodie: 


Baß: 


per  a  -  na 
e 


frot 
9 


-  to 


U 


che  po 
G 


CO 


Ta-]fl^yoliBifi-Te-tefa^*air    dd  m-l«. 

Baft:    c  $  f  0  e 


Es  folgen  abermals  fQnf  Takte  (F-dnr  ^U)  „suUe  voce*'  zum  Pabliknm, 
dann  erscheint  der  ^U-Tikt  wieder,  in  seiner  Wirkung  durch  das 

▲b«r»,  »cGoto  TBMriW,  08 
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ergötzliche  Stottern  der  Singstümfi  gCBtägert;  d«r  AbflcUiiIi  erfolgt 

in  der  Anfangstonart  A-moll. 

Die  beiden  Finales  zeigen  dem  „Don  Trastullo"  gegenüber  einen 
wesentlichen  Fortschritt.  Das  ei-ste  ist  als  „Duetto''  bezeichnet  {^Nipo- 
tim  senti  me"),  biegt  aber  weit  aus  den  üblichen  Geleisen  der  Duett- 
form heraus.  Es  stellt  eine  Reihe  von  nach  Zeitmafs  und  Stimmung 
verschiedenen  Sätzen  dar,  die  nur  durcli  die  Einheit  der  Tonart  ver- 
knüi>ft  sind,  im  Übrif^en  jedoch  der  Entwicklung  der  dramatischen 
Situation  sich  eng  anschmiegen.  Von  einem  durchgehenden  Haupt- 
motiY  im  Stile  N.  Logroscino's  ist  keine  Spur  yorhanden,  dagegen 
kflndigt  sich  bereits  die  Zerlegung  des  Finales  in  einzelne  seibstlndige 
Satse  in  der  Art  Piccinni's  an.  Nor  steckt  bier  gewissermaben 
Alles  noch  in  den  Anfiüigen;  die  einzelnen  8&tze  sind  t«»i  mit  be- 
sehddenerem  Umümg  nnd  tot  Allem  fehlt  jene  die  ganze  Folge  dmdh 
dringende  dramatische  Schlagknft  nnd  Knnst  der  Steigerang,  die 
Piccinni  in  diese  Finales  hineinbradite.  Mag  in  unserem  Falle  ein 
Teil  der  Schuld  auch  am  Texte  liegen,  der  dem  Komponisten  keine 
packende  Situation  an  die  Hand  gab,  so  zeigt  die  gesamte  mnsikalische 
Ausführung  doch  wiederum  recht  deutlich,  daüs  die  Buffooper  der 
pathetischen  Natur  Jommelli's  weit  weniger  entsprach,  als  ihre 
ernste  Schwester. 

In  diesem  Duett  treten  die  beiden  Hauptelemente,  welche  das 
Ganze  beherrschen,  zusammen,  das  karikierend -buftomäfsige  und  das 
graziös -volkstümliche.  Das  erstere  ist  durch  Argone  vertreten,  der 
gleich  am  Anfang  mit  vollem  Orchester  samt  FMten  und  Trompeten 
hereinpoltert  (G-dur  "^U)  und  dann  das  Lied  ,,Vidi  qui  tma  pasto- 
rella''  (Fille  ist  gemeint),  wiederum  in  echtem  Buüostil,  vorträgt 
C/g  Allegretto)  —  man  vergleiche  die  charakteristische  Melodik  in 
der  IJnisonostelle: 
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uchi  hier  kommt  Argone  übrigens  nicht  ohne  Trompeten  aus.  Ein 
übscher  Zug  ist  es,  da£s  nunmehr  das  Mädchen  dasselbe  liedchea 
ing^  aber  auf  eine  andere^  neckisch-liarmlose  Melodie: 

Ti-di  qni  mift  pft  -  tto  -  m  •  liy    Tirga«Ma-l     fiA  dVna  itd  •  Ift 
BoA-    }       ^    g  fi$  d      1  9  h  §  ^       e  d     D        ^  O 

3aiin  Betet  bei  vergogna?*'  wieder  der  Vs'Takt  ein,  der  Bich  nadi 
Ueser  Frage  zn  einem  glinzeiiden  Presto  (22  Takte^  daninter  10  mi 
Drdiester  alleiii)  steigert  Aigone  beginnt  nodmials  sein  n^ipe^ma 
HnU  fRe*,  aber  mit  andern  Noten,  auch  das  ^Fidt  gm  um  pastordkt'^ 
wird  wiederholt^  erst  yon  Argone,  dann  von  Beiden  naammen  in  ein- 
fachen Terzengftngen  mit  leichten  Imitationen.  Ihm  folgt  ein  An- 
dantino  >/«  mit  Mennettcharakter,  dessen  ungewöhnliche  Instrumen- 
tation Beachtung  verdient  (Str.  piiz,  Ottavini,  Gomi  eon  sord.).  Hier 
die  Hanptmelodie: 


a  ...  *  f  \r.  ,1 ß  f  r.  ■ 

4  0  '  •  1 '  1  r  1 

La  p*-fto*rel  -  la  i 

|ia-rio-ia  e  bei  -  la 

eoa  qMgl*  oo- 

ohi«t 

'■=*■ 

' — 1 
•  ti 

m 

a  -  no-fo-aet-  -  ti  ipo-Mr  «a    ntMt,  ad»  aoa  ?or-f&l 


Wiederum  poltert  Argone  dazwischen: 

■^1 


I  Ta  p«r-U    ma>le,  tn 


par  -  U    ma  -  le,  mi  f  a  -  i    pie  -  tiL 


abermals  von  tremolierenden  Unisoni  der  Streicher  begleitet  Clarissa 
antwortet,  unbekümmert  um  sein  Toben,  wieder  mit  ihrem  Liedchen 
,  r>La  pastorella".  Zum  Schluls  vereinigen  sich  Beide  zu  einem  sehr 
geräuschvolleni  aber  ziemlich  unbedeutenden  Allegrosatz  (^/s). 
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Man  wird  dieser  Kette  von  buffomäfsigen  Sätzen  und  volkstüm- 
lichen Liedern  den  Vorzug  wirksamer  Abwechslung  nicht  absprechen 
können,  auch  die  Wiederholung  einzelner  charakteristischer  Abschnitte 
ist  von  treffender  Wirkung.  Aber  es  ist  mehr  ein  blofses  Aneinander- 
reihen, als  ein  Finale  mit  durchgeführte!'  Steigerung;  ein  wirklicher 
Höhepunkt  wird  nirgends  erreicht 

Gröfsere  Geschlossenheit  weist  das  alle  4  Personen  vereinigende 
zweite  Finale  auf.  Es  beginnt  mit  einem  breit  ausgesponnenen  Satz 
(„Fd  pensando  al  cervello"  D-dur  G  Allegi-o)  von  einheitlichem 
Charakter.  Die  einzelnen  Singstimmen  lösen  einander  ab,  ei*st  bei 
den  Worten  „alla  miita,  alla  sordina'*  erfolgt  ein  Zusammensingen. 
Dieser  Satz  wird  durch  ein  AUegretto  (A-dur  «/^)  von  sehr  einfadier 
und  schlichter  Melodik  und  Homophonie  abgelöst: 


Clor. 
FäL 


La  co-MdacGom-mo-da-ta,     con-ten-ti  tat  -  ti  n^^mOi 


Koeh  ifigert  Argone;  der  erste  AlNKhidtt  kehrt  Frieder,  diesmal 
mit  den  bekannten  Seehsehntetn  in  den  2.  Violinen,  dann  besehliebt 
der  wiederholte  A-dur-Sata  die  ganie  Oper. 

Anch  in  diesem  Sätzepaar  ist  Ton  dem  Geiste  der  sp&teren  Buffo- 
finales  noeh  nichts  zn  verspüren.  Der  Gnindchar&kter  ist  der  einer 
behaglichen,  harmlosen  Singfrendigkeit,  die  durch  die  sorgi^tige  Or- 
chesterbehandlung zwar  einen  eigenftlmlichen  Reiz  erhält,  deren  Wir- 
kung aber  weit  mehr  eine  musikalische,  als  eine  eigentlich  dramatische 
zu  neunen  ist 

Dem  „Faratajo"  geht  eine  vollständig  ausgebildete,  dreisätzige 
Sinfonie  voraas.  Das  erste  Allegro  beginnt  mit  dem  Unisonothema 
der  Streicher: 
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Im  weiteren  Verlaufe  spielt  das  MoHy: 


eine  grolse  Rolle.  Der  langsame  Satz  (Andante  Vs)  ^  ^  »Eico^ 
beMidmet  nnd  mit  FlOteneoli  bedadit  Hier  eein  Baupttbema: 


Das  Sehlnlspreeto  wd  darchans  von  dem  Hanptthema: 


NB. 


beherrscht,  wobei  nameniiicli  der  mit  NB.  bezeichnete  Takt  sequenzeii- 
mäfsig  foi  tge.^ponnen  wird;  es  ist  ein  Sclihifssatz,  dem  an  (jeschlossen- 
heit  nur  wenige  bei  Jommelli  nahekuuiiiieii. 

Der  „I'tn-fiiajo"  nennt  sich  zwar  noch  „Intermezzo",  ist  aber 
tatsächlich  bereits  eine  vollständig  ausgebiUlete  Opera  bnffa.  Offenljar 
mit  Rücksicht  auf  das  französische  Publikum  hat  Jommelli  diesmal 
einen  Stoff  gewählt,  der  von  jeder  aggressiven  Tendenz  gegen  die 
opera  seria  frei  war  und  sich  lediglich  auf  die  bekannten  TyP^'i  be- 
schränkte. Auch  das  starke  lieiTortreten  der  volkstümlichen  Gesänge 
ist  augenscheinlich  beabsichtifrt.  Trotzdem  der  Scliematismus  der 
opera  buftä  gewahrt  bleibt,  machen  sie  doch  dem  eigen tli(  ]ien  Bufto- 
element  grofse  Konkurrenz.  T^azu  kommt  die  Behaiidlimg  des  Or- 
chesters, die  trotz  reizrolier  Eiuzeküge  durck  ihr  Bestreben,  möglichst 
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genau  zu  kommentieren  und  zu  illustrieren,  den  Üiissigen  Gang  der 
Entwicklung^  da  und  dort  zum  Sdiadeu  des  Ganzen  verlangsamt.  Das 
französische  Publikuiiij  da.s  dvAi  „Varatajo"  mit  der  „Serva  padrona" 
zusammen  hörte,  fühlte  Instinkt i\-,  dafs  Jommelli's  Werk,  was  Ein- 
heit des  Stils  und  echten  Builogeist  betraf,  dem  Pergolesi'schen 
entschieden  nachstand,  trotzdem  seine  Ausführung  ein  weit  moderneres 
Gepräge  trug. 

Nach  dem  „Taratajo"  verschwindet  Jommelli  als  Buffokomponist 
wieder  für  längere  Zeit  aus  unserem  Gesichtslcreia  In  Stuttgart  gab 
ihm  erst  die  Einrichtung  der  komischen  Oper  1766  Gelegenheit,  sich 
aufs  Neue  aui  diesem  Felde  zu  betätigen.  Was  er  hier  lieferte,  war 
zwar  bestellte  Arbeit,  doch  hatte  er  in  der  Wahl  seiner  Stoffe  voll- 
ständige Freiheit  und  auTserdem  in  ö.  Martineiii  einen  Dichter  zur 
Seite,  der  sich  seinen  Wünschen,  gleich  Verazi,  immerdar  gefügig 
unterordnete. 

L.criüca        Dafs  die  ..Critica"^)  von  1766  Tvieder  auf  das  alte  Lieblin^- 

thema  der  Bmiukomposiüon,  die  Verspottung  der  opera  seria.  znriu  k- 
greift,  ist  nicht  allein  für  Jommelli  rharakteri^^tisch.  Sie  war  eines 
der  ersten  Stücke  (vielleicht  überhaupt  das  erste),  mit  denen  die  neu- 
gebildete Buffooper  üire  Tätigkeit  begann.  Man  glaubte  also  dem 
neuen  Institut  die  Gunst  des  Publikums  nicht  rascher  verschaffen  zu 
können,  als  durch  die  Wahl  eines  Stoffes,  der  auch  damals  noch  als 
die  Hauptdomäne  der  gmz^m  Gattung  anerkannt  war. 

Die  parodierende  Tendenz  dt^s  Stückes,  das  in  der  Partitur  die 
Bezeichnung  „Cantata"  trägt,  erstreckt  sich  hier  nicht  allein  auf  die 
opera  seria  als  Kunstwerk,  sondern  auch  auf  ihren  gesamten  äulseren 
Apparat.  Seinem  ganzen  Geiste  nach  stellt  sich  dieser  Einakter  als 
einen  Abkömmling  der  alten  Hasse'schen  Färsen  dar.  Sein  Text 
behandelt  ein  Sujet,  das  sich  bei  den  Buttodichtem  besonderer  Beliebt- 
heit erfreute:^)  die  Karikatur  der  zeitgenossischen  Theaterverhaltnifise. 

Gioconda,  die  seconda  donna  einer  üpei  utnippe,  sitxt  mit  dem  Dicmer  Ses  ermo 
beim  Kartenspiel,  dem  der  seoond'oomo  Acamaute  suacliaut.  Dordi  das  üioautrettti 
des  Placido,  „maeitro  di  mdn'*,  entwickelt  lieh  gkich  wa  Begiim  ein  Qoirldtt» 
das  fuw  einen  Einblick  in  die  PriTatveifaUtiiiiBe  des  TlMHterleiite  gewlhrt  SoweU 
der  Dichter  nämlich,  ab  auch  der  Musiker  iteUen  dtt  CHoeiHidn  nndi,  die  Indewen 
Beide  nom  Besten  bUt  Man  bat  sieh  Tenuinielt,  um  die  gielbe  Oper  fßiuomfl 


Der  Dicbter  ist  in  der  Pwtitnr  nicht  genannt,  war  aber  tUer  Wabndieiii- 
liebkeit  kein  anderer,  als  HartinellL 

s)  VgL  a.B.  MoBart*s  ^ßchmii^fiaiiraUir'  nd  S.Ma7r'8  »I  Firtiios»«. 
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am  fnUeiw,  tiUbt,  m  fMm  sodi  4iA  iMita  H»iip^«n(a«ni  nlmlicii  LmUa,  die 
Frimedeniia  mkl  —  der  Sooflleiir.   BiuUioh  enelieJiEl,  eine  kltetUebe  KirikatOTi 

Lesbia,  welche  gleich  zu  Anfang  die  entrüsteten  Bemerkungen  dee  nngednldigen 

Orrhe^tcrs  mit  den  hochnäsigen  Worten  erwidert:  „i  fionaiort  lUron  scmpre  astpettar 
c  sol  per  questo  sono  pagati'^.^)  Da  der  Sonffleur  immer  noch  ausbleibt,  wird 
zunächst  eine  Arie  des  Acamante  probiert,  alsdann  folgen  wiedemm  Verhandlimgen 
piiTater  Natur.  Placido  Terqnricht  der  Lesbia  eine  Arie  gd^Änanna"f  -wenn  de  nnr 
Ruhe  heltan  wolle,  dann  beginnt  er  die  elenden  Poeten  aeUeebt  nn  maehen,  wUuend 
der  inzwischen  hiniugekommene  Kastrat  wann  fttr  Seferino  eintritt  Placido  singt 
(lor  Lf^hia  ihre  Bravonraric  „Giä  fucina  e  questo  petto*'  vor,  ohne  viel  Eindruck  zu 
nuicheii,  denn  die  Antwort  lautet  einfach:  „ceder  non  deve  inai  la  prima  donna, 
<i<re  iullo  sprezzar,  criticar  tutto".  Man  kommt  auf  die  Vorzüge  des  italienischen 
nnd  firanaCgischen  Opernstils  zu  sprechen,  letzterer  wird  von  Lesbia  ttberhanpt 
nifiht  anerkannt.  Sereiino  naUt  dem  Pladdo  seine  Bemeilningen  liber  die  Dichter 
reiehlich  cnrttck  dnrdi  die  IMfihnng,  dafs  er  ihm  schon  öfter  anf  alte  Arien  nene 
Worte  habe  dichten  müssen.  Da  der  Souffleur  sich  inzwischen  krank  gemeldet  hat, 
beg^innt  mfin  olni»?  ihn  mit  einigen  Stücken  aus  der  Oper  .Giasone".  Aber  min 
geraten  die  lit  i  Un  Dameü  scharf  aneinander  und  zwar  ^virilcrum  über  das  Thema 
„italieuiiiche  oder  fran^üsische  Oper".  Lesbia  zieht  gehörig  gegen  die  französischen 
niospiri,  pioKti,  avtnimmai  f  ü  ecmtat  »mta  gnutia  fir»  U  dM*  nm  Leder.  Sin 
franiOeiecliea  Lied,  daa  Giooonda  aingt,  beaeielinet  aie  als  „im'  ortetto  IHM  amut 
pauaggi,  sema  trxüi  e  cadema".  Aber  Oioconda  l&fst  sich  nicht  abhalten,  noch  ein 
3t weites  französische?  Lied  im  Menuettcharakter  rw  fingen,  und  dies  bringt  den 
Unmut  der  Phrnadomia  zu  Tollem  Ausbruch.  Sie  sch^v  irt  Allen  grimmige  Hache  und 
herrscht  z.  B.  den  Kastraten  an:  „La  prima  dorma  corteggiata  dev'essa^e  $empre  dal 
jM*än'tMHiN»'.  Anch  der  Poet  Sererino  eohSpft  wieder  Mnt;  er  apielt  aidi  ale  j,atiiN»> 
äemieo  fitamonieo*'  anf  und  Iftliit  ein  Tenett  von  eich  eingen,  ja  er  trSgt  icfaliefih 
lieh  seltot  nodi  eine  Bnifoarie  Ton  dem  geplagten,  von  seiner  Frau  geprilgdten 
Ehemann  vor.  5Ian  versöhnt  sich  achliefslich  wieder  und  gibt  sich  gegenseitig 
B&tsel  auf,  wob*'!  ^\rh  Severino  ganz  besonders  ungeschickt  anstellt.  In  der  dies- 
mal erstmids  als  ^Fiuale*"  bezeichneten  Schlufsszene  gibt  Gioconda  Seyerino  sowohl, 
als  Placido  und  Acamante  den  LaufpaXs  und  erklärt  sich  für  den  Kastraten.  Pladdo 
aber  ninunt  lemnlltig  LeaWa  Liebeetoeln  wieder  anf  aidu 

Eine  yoll  anggeflOirte  Bnffooper  ist  dieaes  Werk,  wie  man  sieht» 
keineswegs,  sondern  nnr  eine  Färse  mit  ftntest  k)cker  gefügter 
Handlung.  Dies  nuig  denn  anck  der  Gnmd  gewesen  sein,  wamm  sie 
im  Lanfe  der  Zeit  ans  der  Liste  der  Stntt^farter  Opern  JommelU's 
ToUstindig  yerschwimden  ist  Aber  als  Knltnr-  nnd  Zeitbüdcken  ist 
sie  Ton  koker  Bedeutung;  sie  gewftkrt  uns  einen  Einblick  sowokl  in 
den  änlseren  Opembetriek  jener  Zeit»  als  anck  in  den  Streit  ttber  die 
franzOsisGke  nnd  itaUeniscke  Opemkonst»  der  nickt  nur  die  Litteraten, 


Kan  veigleiehe  in  dieaer  Sdiildemng  Hareello,  Teatn»  alla  modn,  Nene 
Ausg.  (Venedig  1887),  S.  81  ff.  Dem  littendaeh  koehgeUldeten  Jommelli  iit  dieae 
Satira  aieher  nicht  nnbekannt  geblieben. 
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sondern  auch  das  Theaterpersonal  in  Atem  hielt»  äe  führt  nns  anlser- 
dem  in  das  Leben  des  Opemvölkchens  mit  seinen  yerschiedenen  Typen 
in  einer  Weise  ein,  die  an  drastischer  Anschaulichkeit  nichts  za 
wünschen  übrig  lälst.  Das  ist  die  richtige  Sphäre  von  Marcello*8 
„Teatro  alla  moda"  (1733),  auf  die  Verhältnisse  einer  fortgeschritteneren 
Zeit  übertragen. 

Jommelli,  dem  aus  seiner  langjährigen  Theaterpraxis  so  manche 
Oestalt  dieses  Textes  eng  vertraut  sein  mochte,  fühlte  sich  bei  der 
Komposition  ganz  besonders  in  seinem  Element.  Denn  hier  gab's 
zum  Parodieren  Gelegenheit  in  Külle  und  Fülle.  Die  gelungensten 
Stücke  sind  denn  auch  tatsächlich  diejenigen,  wo  die  Formen  der 
ernsten  Oper  in  einer  bis  ins  Groteske  karikierenden  Weise  be- 
handelt werden.  Da  ist  einmal  das  grofse  Accompagnato  des  Placido, 
worin  die  Dichter  mit  einer  Musik  schlecht  gemacht  werden,  die  alle 
orchestralen  Schrecken  des  Orkus  in  der  opera  seria  noch  weit  hinter 
sich  läfst.  Ein  ähnliches  übertriebenes  Pathos  herrscht  in  den  kleinen 
Rezitativen,  welche  die  einzelnen  Abschnitte  von  Gioconda's  erstem 
fianzüsischem  Liede  von  einander  trennen;  hier  ist  namentlich  der 
schroffe  Tempowechsel  (Con  spirito  —  Adagio)  von  drastischer  Wirkung. 
Aber  auch  in  die  seriösen  Arien,  die  gesungen  werden,  schleicht  der 
Schalk  sich  ein.  Was  sind  das  z.  B.  für  groteske  Arien themen,  die 
man  sich  natürlich  mit  der  nötigen  Übertreibung  im  Ausdruck  vor- 
getiagen  denken  muXs,  wie  dafi  folgende: 


In  der  Mehrzahl  dieser  Arien  tritt  der  ergötzliche  Fall  ein,  dafs 
der  Komponist  seinen  eigenen  seriösen  Arienstü  parodiert,  so  nament- 
lich in  der  grolsen  Bravourarie  Placido's  „Giä  ftidyia  e  questo  petto"*. 
In  sehr  wirksamer  Weise  heben  sich  endlich  die  beiden  französischen 
Lieder  der  Gioconda  heraus.  Das  erste  {f,  Heureuse  paix*^  ist  mit 
einer  pikanten  Instrumentalbegleitong  (Str.  c.  sord.,  Bass.  pizzic.)  ver- 
sehen, das  zweite  {„Lorsque  Vamour  dans  ses  noeuds  tum  appeUe^^ 
ziert  ein  zartes  FlOtensolo.  Hier  sein  Beginn: 
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Auch  das  Terzett,  das  Severino  singen  läfst,  gehört  in  die  Reihe 
der  parodierenden  Nummern.  Was  hier  karikiert  wird,  ist  die  der 
opera  seria  ja  so  gehiufige  Naturmalerei,  z.  B.  wird  das  Vogel- 
gezwitscher in  einer  übermäfsig  breiten  Flötenkadenz  dargestellt 
und  auch  die  Jagdhörner  tun  sich  über  Gebühr  hervor,  während 
die  eigentliche  Melodie-  uud  Stimmführung  ziemlich  steifleinen  und 
hölzern  ist. 

Neben  dieser  parodistischen  Tendenz  treten  die  eigentlichen 
Buffonummern  verhältnismäfsig  in  den  Hintergrund.  Immerhin  aber 
beweisen  sie,  dafs  der  mittlerweile  durch  Piccinni  bewirkte  Auf- 
schwung der  ganzen  Gattung  auch  auf  Jommelli's  Tätigkeit 
zurückgewirkt  hatte.  Es  ist  Alles  flüssiger  und  beweglicher  ge- 
worden. Am  deutlichsten  zeigt  diesen  Fortschritt  das  Rätselspiel- 
terzett, eines  der  besten  BuffostUcke,  die  wir  von  Jommelli  besitzen. 
Aach  das  Kartenspielciuartett  zu  Beginn  des  Stückes  verdient  hervor- 
gehoben zu  werden,  wenn  auch  sein  erster  Abschnitt  (A-dur  E  An- 
dante) wiederum  jene  etwas  schwerfällige  x\nmut  offenbart,  die  in 
Jommelli 's  Buffostü  immer  ^^^eder  zu  Tage  tritt.  Erst  im  darauf 
folgenden  Presto  '/^  wird  mit  der  steigenden  Erregung  auch  der 
Charakter  der  Musik  lebendiger  und  beweglicher.  Yerhältnismcäfsig 
knapp  gehalten  ist  das  nur  aus  einem  Satze  (D-dur  E  AUegro  mode- 
rato)  bestehende  Finale,  dessen  einheitlicher  Aufbau  durch  eine  durch- 
gehende Geigenligur  unterstützt  wird. 

Die  Sinfonie  dieser  Cantate  scheint  auf  den  erwähnten  Gregen- 
satz  zwischen  italienischer  und  französischer  Kunst  hindeuten  zu 
wollen.  Ihr  erstes  Allegro  (A-dur  E)  beginnt  ganz  in  der  lämeuden 
Weise  der  italienischen  Sinfonie  mit  Orgelpunkt,  Trommelbässen  und 
Crescendo.  Bemerkenswert  ist  übrigens,  dafs  hier  erstmals  in  Jom- 
melli's  Partituren  als  Gegenstück  zum  ..Crescendo''  die  Bezeichnung 
„mancando  il  fort&'  auftritt.  Da.s  Larghetto  dagegen  nähei  t  sich  der 
französischen  Art,  insofern  die  Bläser  die  Melodie  führen  und  die 
Streicher  pizzicato  begleiten: 
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Übrigens  ein  Vorklang  des  Mittelsatzes  der  „Fetonte^-Sisdome.  Das 
Schlafs -Allegro  dagegen  ('/g)  weicht  in  keinem  Punkte  von  dem  her- 
kömmlichen Typus  ab.  Charakteristisch  ist  aber  nicht  allein  für  die 

Sinfonie,  sondern  für  das  ganze  Werk  wiederum  die  Sorgfalt  und  der 
GlanZj  womit  die  instrumentale  Seite  bedacht  ist 
Mairimonio  Uber  die  17t)6  aufgeführte  BufEooper  „II  tjuitrimonio  per  coticorso^ 

vermag  ich  keine  näheren  Angaben  zu  machen,  da  mir  die  Paii>ei 
Partitur  nicht  erreichbai*  war.  Sittard giebt  den  Inhalt  deü  Textes 


«)U107ff. 
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an,  der  sich  mit  seiner  drastischen  Sitnationslcomik  und  dem  reichlich 
ausgenützten  Verkleidungsmotiv  durchaus  innerhalb  der  bpiiäre  der 
Buffooper  hält.  Wichtig  ist  dabei  nur,  dafs  Jommelli  hier  den  ganzen 
prunkvollen  Apparat  der  seriösen  Oper  mit  ihren  Choren,  Ensembles 
und  Tänzen  auch  auf  die  Buffooper  übertragen  hat.  Auch  Noverre 
mufste  in  dieser  Oper  seine  Künste  spielen  lassen.  Der  ganze  P'est- 
charakter  des  Werkes  ginp:  offenbar  in  letzter  Linie  wieder  auf  die 
Initiative  des  Herzogs  zm  in  k.  der  auch  für  die  komische  Oper  ein 
"besonders  glänzendes  Gewand  wünschte. 

Im  Jalire  1767  kam  Jommelli  mit  dem  „Caccmtor  deluso  (Le  caccuwr 
Chasseur  trompt)-'  wieder  auf  die  Sphäre  der  ^Criiica-'  zurück.  Der 
Titel  ^Semiramidc  in  hcniesco''  („Sciniramis  auf  dem  Lande"),  den  er 
seiner  aiiiog-iaplu^ii  Partitur  vuraiigesetzt  hat,  beweist  zur  Genüge,  dafs 
ihm  bei  dem  ^ranzen  ^liijct  die  Semiramis- Aufführung  der  Schmieren- 
truppe die  Hauptsache  ^var. Der  inhalt  des  Textes  findet  sich  bei 
Sittaj  d  ausführlich  angegeben;*)  er  besteht  haupti>ächlich  in  einer 
Yersputtung  der  A\auderüden  italienischen  Operntruppen,  welche  um 
die  Mitte  des  18.  Jahrhunderts  diejenigen  Städte,  die  keine  eigenen 
Opernhäuser  besalsen,  mit  italienischen  Opern  vei'sorgten.  Viele  dieser 
Truppen,  wie  z.B.  die  Miugotti'sche,  die  über  bedeutende  Kräfte 
verfügten,  gelangten  zu  höchstem  Ansehen;  andere  aber,  denen  es 
nicht  gelang,  in  die  Höhe  zu  kommen,  waren  dem  Spott  des  Publikums 
erbarmungslos  preisgegeben.  Eine  solche  Schmiere,  unter  der  Direktion 
des  Mr.  Painblanc  (=  Weilsbrot),  steht  hier  im  Mittelpunkt  der  Hand- 
lang. Charakteristisch  ist  übrigens,  dafs  dieser  Direktor  ein  Franzose 
ist,  der,  gleichwie  seine  Mitglieder,  zwar  in  der  Hauptsache  italienisch 
redet,  dabei  aber  anch  eine  Masse  Franzasisch  einfliefsen  läüst;  das 
mag  auf  einen  Bot,  wie  den  wüHtembergiscben,  seinen  Eindruck  nicht 
verfehlt  haben.  Die  eigentliche  Hauptbandlung,  worin  diese  Opern- 
anfftthmng  nur  gewissermafsen  als  Episode  eingeflochten  ist,  nämlich 
die  Verspottung  und  Bekehrung  des  Weiberfeindes  Armidoro,  wird  in 
der  Oper  ziemlich  nebensächlich  behandelt 

Dagegen  tritt  die  Parodie  der  OpemanffOhrung  durchaus  in  den 
Vordergrund.  Das  Theater  im  Theater  darznstellea  war  ein  sehr  be- 
liebter Vorwnrf  der  opera  bnffa,  gab  sich  doch  hier  wie  niigends  die 
erwünschte  Gelegenheit,  mit  den  Theaterverhältnissen  grOndfich  Ab- 

')  Das  Autograph  zieht  das  Ganze  in  einen  Akt  «nsammen.  Di^  f>  ersten 
Szenen  fehlen;  die  Partitur  beginnt  mit  den  Vorbereitungen  cur  AnfftUinilig,  stimmt 
aber  im  Übrigen  mit  dem  Inbait  des  Stattg&rter  Textbachei  überein. 

0  A.a.O.  nil0& 
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redmang  zu  haltem  Dfe  Oper,  die  Painblanc  mit  den  Seinen  hior 
bei  Jommelli  zur  ^ofitthrang  bringt^  ist  ICetastasio's  ^SemiiramiieFt 
die  dem  Stuttgarter  Pablikom  in  Jommelli *8  Komposition  ym 
Jahre  1762  Irar  wobl  vertrant  war.^  Znr  Bantdiimg  gelangt  aellnt- 
yeistftndliclL  nicht  die  ganze  Oper,  aondem  nnr  die  Sasenenreilie  1 1—7 
nnd  dann  snm  Beschlnb  die  Ghorszene  n  2.')  Einen  ganz  besonders 
tollen  Charakter  aber  gewinnt  diese  Vorstellnng  dadnrehi  daXs  der 
Originaltext  eowolil  in  den  BedtatiTen,  ala  in  den  Alien  alle  Augenblicke 
in  aknrrile  Bedereien  nmachlägt,  worin  die  Schauspieler  ihre  piiTatm 
Anachanangen  und  Herzeoswttneche  zum  Besten  geben.  So  ftnüBert 
sich  z.B.  Ireano  zonfichst  ganz  wortgetreu  naeb  Metastasio  (1 3): 

;,Sospin  e  jnanti 
Non  am  pregi  fra  noi,  Fregio  alla  ScUa" 

und  fährt  dann  von  sidi  aus  fort:  „E  dormir  tutfa  la  vita,  trattar  da 
Cavaliere  ed  a  carte  giocar  iuftc  Je  scrc."  Einen  ähnlichen  possen- 
haften Anhang,  mit  den  Worten  „Oh  diavolo''  beginnend,  fügt  Scitalce 
seiner  Arie  „Vorrci  sjncgar  Vaffanno^'  hinzu.  So  schwankt  die  ganze 
Aufführung  fortwährend  zwischen  Tragödie  und  Komödie  hin  und  her 
und  der  groteske  Elindruck  der  Persiflage  wii-d  noch  dadurch  ver- 
Btärkt,  dals  Ircano  sowohl  als  Scitalce  Balsrolleu  sind,  während  Mirteo 
Tenor  singt. 

Zu  Beginn  der  Vorstellnng  treffen  wir  Painblanc  in  tausend 
Nöten,')  da  er  in  Ermanglung  einer  Partitur  von  seinen  Leuten 
verlangen  muTs,  dafs  sie  ihre  Rollen  aus  dem  Gedächtnis  spielen.  In 
merkwürdig  gewundenen  Figuren  giebt  er  dieser  Empfindung  („lo  sono 
Uff  pover'uomo")  Ausdruck.  Aber  der  Oang  der  Ereignissse  l&fst  ihm 
nicht  lange  Zeit  zur  Reflexion,  denn  schon  beginnt  die  OnvertQre, 
eine  köstliche  Parodie  des  italienischen  ersten  Sinfbnie-Allegro  (F-dur 
E  Allegro  spiritoso  mit  vollem  Orcbester  yor  den  Worten  ^Ecco  gia 


>)  S.  0.  S.  78. 

•)  Die  einzelneu  Szenen  sind  in  der  Partittir  als  „azione  pnma  —  setUma" 
bezeichnet  Sittard  hat  von  diesem  Urbild  der  Autfübriing  nicht  die  geringste 
Ahniuig. 

*)  Da  der  Anttiag  der  Partitur  fdllt,  so  ist  nicht  ganz  klar,  worüber  ock 

Painblanc  hier  beschwert.  Die  Partitur  enthält  aber  einen  kleinen  AlBchnitt,  der 
dem  Text hnfli  ffhlt  Painblanc  beklagt  sich  darüber  flnf?  seine  Xasse  nicht  imstande 
sei,  ein  so  grolses  l'eraonal  zu  unterhalten  und  redet  von  einer  „Semiramide  di 
CaTalieri''  und  deren  Orchester  von  „Tiolini,  pive  e  chitarre".  Welcher  Witz  dahinter 
ateckt,  iit  bei  d«r  Lückenhaftigkeit  der  Pirtltiir  nicht  mehr  n  entwhddwt 
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senio  aclesso  che  siiona^i  Vouvertura").  Mit  dem  Eintritt  der  Sing- 
stimme folgt  ein  Andante  '/^^  das  augenscheinlich  den  langsamen  tiatz 
der  Sinfonie  versiiinljildlichen  soll,  aber  immer  wieder  durch  die  Sing- 
stimme, die  ihrer  Angst  in  übertriebenen  Tunmalereien  (auf  ^lawra  etc.) 
kundgiebt,  und  diuch  Orchesterzwischenspiele  im  4/4 -Takt  unterbrochen 
wird.  Nun  beginnt  die  Vorstellung,  zunächst  mit  einem  Accompagnato, 
dessen  Pathos  in  komischem  Kontrast  zu  den  eingestreuten  possen- 
haften Redereien  steht.  Semiramis  schwankt  fortwährend  zwischen 
dem  ernsten  tragischen  Ton  der  Oper  und  dem  Buffoton,  in  dem  sie 
den  Mitspielenden  komische  Bemerkungen  zuwirft.  Ein  Stück  von 
besonders  grotesker  Wirkung  ist  der  Marsch,  unter  dessen  Klängen 
sie  den  Thron  besteigt  (G-dur,  Larghetto).  Ist  hier  schon  der  «/s-Takt 
etwas  Ungewöhnliches,  so  ist  die  Orchestration  geradezu  monströs: 

2  Violinen  sem'arco  e  piano  sempref  Flöten,  Oboen,  Hömer,  Bratschen 
colVarco  e  forte  sempre(!),  endlich  pizziJderte  Bässe  —  es  scheint,  als 
wäre  hier  auch  das  Orchester  im  Bestreben,  zu  improvisieren,  ganz 
anlser  Ordnung  geraten.    Von  den  folgenden  Nummern  der  Oper, 

3  Arien  und  1  Coro,  hält  keine  einzige  Ton  und  Form  der  seriösen 
Oper  fest.  Sie  beginnen  alle  in  hochpathetischem  Stile,  dann  aber 
verlieren  die  Sänger  mit  einem  Male  den  Faden.  Sie  improvisieren 
das  Weitere  entweder  nach  eigenem  Gutdünken,  wobei  sie  aus  einer 
Stimmung-  und  einem  Zeitmafs  ins  andere  fallen,  oder  sie  vei ziehten 
überhaupt  auf  jede  Fortführung  und  laaclieii  ihrem  Groll  über  die 
unerhörte  Zumutung  in  drastischer  A\  eise  Luft,  wie  Scitalce  in  seiner 
Arie  .yorrei  spiegar  Vd Ifanno",  die  mit  einem  seriösen  Laighetto  be- 
ginnt und  nach  viermaligem  Tempo-  und  Taktwechsel  mit  einem  rich- 
tigen Buffo-Allegro  schliefst.  Ähnliche  Satzkomplexe  mit  beständigem 
Stimmungsumschlag  stellen  die  beiden  andern  Arien  „Noji  so  se  piü 
Vaccmdi"  und  „Bei  piacer  saria**  dar.  Nur  die  Tonart  bleüjt  das 
ganze  Stück  hindurch  dieselbe.  H  akt  und  Tempo  wechseln  dasregen 
je  nach  der  Laune  des  impiüvibierunden  Sängei'S  —  eine  VertjUickung 
von  seriösem  und  Buffostil,  die  ihrer  Wirkung  durchaus  sicher  sein 
konnte.  Ähnlich  verhält  es  sich  mit  dem  Qovo  „U  piacey  ^  la  gioja'' 
mit  seinen  brutal  komischeu  Uuisouogängeu: 


I*     gio  •  ja,  la  gio  -  ja      goea  -  da 
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Auch  hier  wird  bald,  uacli  einem  AUegretto  «/^  von  sechs  Takten,  der 
Boden  der  Tragödie  verlassen  und  zu  einem  Loblied  auf  das  gute 
Essen  und  Trinken,  das  in  Aussicht  steht,  übergegangen. 

Die  Schildening  dieses  Mahles,  während  dessen  die  Sänger  unter 
sich  und  mit  dem  Direktor  in  Streit  geraten,  stellt  Jommell i's  ei>ics 
voll  entwickeltes  Buffofinale  dar.  Es  beginnt  mit  einem  Ensemblesatz 
(Andante  spiritoso  G-dnr  G)  der  ganzen  sechskopflgen  Truppe,  worin 
immer  zwei  und  zwei  in  Terzen  uud  Sexten  gegeneinander  singen, 
unterbrochen  von  kräftigen  Unisoni  Aller,  indes  das  Orchester  mit  den 
beliebten  Geigentiguren  die  angeregte  Stimmung  lebendig  wiedergiebt 
Die  beiden  Bässe,  die  alten  Lieblinge  der  BuHuoper,  heben  sich  dnrch 
ihre  chaiakteristische  Melodik  ans  dem  Ensemble  drastisch  heraus. 
Im  folgenden  D-dur-AUe^nr  (G)  steigert  sich  bereits  die  Erregung; 
es  ist  ein  Stück  voll  lebendigsten  Ausdrucks.  Noch  einmal  bricht 
sich  das  sentimentale  Element  Bahn  (G-dur  3/,  Larghetto  mit  selbst- 
ständiger Orchesterftthrung),  dann  aber  regt  sich  der  Geist  der  Zwie- 
tracht aufs  Neue  in  einem  Andante  '/4  von  merkwürdig  strenger  Stimm- 
führung, die  hier  in  humoristischer  Tendenz  auftritt  Dann  geht  der 
'/i-  in  den  '/^-Takt  über,  Pif(  olotlüien  treten  hinzu,  die  gereizt« 
Stimmung  wird  immer  drohender  und  macht  sich  schliefslich  in  zwei 
erregten  Allegrosätzen  (C-dur  G  und  G-dui-  «/s)  Luft  Dieses  Finale, 
das  deutlich  den  Einflnfs  Piccinni's  verrät,  bildet  den  Höhepunkt 
nicht  allein  in  dieser,  sondern  in  sämtlichen  uns  erhaltenen  Buffo- 
operu  Jommelli's.  Hier  ist  es  ihm  wirklich  gelungen,  bei  glück- 
licher Abwechslung  und  Kontrastiemng  die  Spannung  bis  zum  Schlüsse 
festzuhalten.  Was  noch  weiter  folgt,  besonders  die  Abwicklung  der 
eigentlichen  Kauptliandluug,  spielt  sich  fast  durchaus  im  Secco  ab. 
Auch  hier  stehen  die  Schauspieler  noch  im  Vordergrund,  insofern 
Gianfiore-Ircano  von  Durand  .Mirteo  erfolglos  eine  Geldschuld  ein- 
zutreiben versucht.  Dies  giebt  Anlafs  zu  einer  köstlichen  Aiie 
Gianliore's  .^Scjl  picno  di  fuoco"  (G-dur  £  Allegro),  worin  dieser,  in 
ergötzlichem  Gegensatz  zu  seinem  Verfahren  während  der  Auffüluiüig 
der  Seuuraniide,  nunmehr  wirklich  von  sich  aus  den  KoUiuiu  der 
ti'agischen  Ane  besteigt.  Der  ganze  Apparat  der  pathetischen  Rache- 
arie, bis  auf  die  Sechzehntelbeweguug  in  den  zweiten  (feigen,  wird 
in  Tätigkeit  gesetzt.  Das  Komische  daran  ist  nur,  daLs  der  Sänger 
nicht  imstande  ist,  seine  MelodiefilhnuiL''  auf  dieser  tragischen  Höhe 
zu  lualten,  sondern  sich  nieisieiis  mit  der  Wiederholung;  derselben 
Phra  eil  abmüht,  ein  Zug,  der  Jommelli's  parodißtisches  Talent  in 
heileä  Licht  setzt 
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Zu  einem  eigentlichen  Schlulsflnale  kommt  es  in  dieser  Oper 
nicht.  Das  Ensemble  vereinigt  sich  zwar,  nachdem  sich  Erminio  bei 
den  Damen  w^gen  der  Minderwertigkeit  der  Tmppe  entschuldigt  hat^ 
zu  einem  Allegrosatz  „Qada  ogn'akm  ü  sm  riposo"  (D-dor  B),  dann 
al)er  biegt  die  Handlang  plötzlich  um  nnd  es  wird  der  „almo  Sigrm'*, 
cL  h.  Herzog  Karl  nach  Licenza- Brauch  apostrophiert;  mit  einem 
Iftrmenden  Lobgesang  auf  den  Fürsten  schliefst  das  Ganze  ab. 

Der  Geist,  der  in  diesem  Stücke  lebt,  ist  trotz  aller  Mannig- 
faltigkeit in  der  Kinzelanaftthning  doch  noch  derjenige  der  alten  farsa. 
V(Hi  der  Annähemng  der  opera  boffa  an  das  bürgerliche  Rührstück, 
wie  sie  sich  unterdessen  in  Piccinni's  Werken  vollzogen  hatte,  ist 
noch  keine  Spur  vorhanden.  Die  possenhafte,  mitunter  geradezu 
groteske  Situationskomik  herrscht  vor,  zu  irgend  einer  tieferen 
Charakterzeichnung  findet  sich  nicht  der  geringste  Ansatz,  ebenso 
fehlt  der  volkstümliche  Einschlag  des  „Paratajo",  Der  Fortschritt^ 
den  dieses  Werk  darstellt,  liegt  somit  lediglich  auf  der  formalen  Seite, 
vor  Allem  in  den  Buffoensembles.  Auf  das  Vorbild  Piccinni's  ist 
bereits  hingewiesen  worden,  doch  dürfen  wir  nicht  vergessen,  dafs 
wir  uns  hier  in  einer  Zeit  befinden,  wo  Jommelli  selbst  in  der 
Technik  der  Ensemblesätze  seiner  ernsten  Opern  seine  höchste  Meister- 
schaft erreicht  hatte.  Aber  das  dramatische  Leben,  das  sich  unter 
fortwährenden  Kontrastwirkungen  und  mit  anhaltender  Steigerung  bis 
zum  Schlüsse  dieser  Ensembles  entfaltet,  mag  wohl  auf  Piccinni's 
Rechnung  zu  setzen  sein.  Jene  innigen,  naiv-herzlifhf  n  Töne  freilich, 
die  einen  Hauptreiz  der  Piccinni'schen  Buffokunst  ausmachen,  gehen 
Jommelli  ebenso  ab,  wie  Piccinni's  j^esch  meid  ige  Orrliestersprache. 
Kein  Buffowerk  zeigi  so  deutlich  wie  gerade  dieses,  dals  Jommelli's 
Hauptstärke  im  Karikieren  und  Parodieren  liegt,  während  er  sich  auf 
allen  andern  Ausdrucksg-ebieten  mehr  oder  minder  darauf  beschränkt* 
die  allgemein  geläuhge  Buffosprache  seiner  Zeit  zu  reden. 

Zum  letzten  Male  treffen  wir  Jommelli  als  Bufiokomponisten  schUra 
in  der  von  Martineiii  gedichteten   Schiava  liberata"  (1768)  an,  die 
in  dei'  Partitur  als  ^opera  semiseria''  bezeichnet  ist^*) 

Dem  Texte  lie^rt  ^  der  opera  Imflli  von  Alters  her  geläufige  EntflUmogt- 
motlv  m  Gmnde.^  Selim,  dem  Sohne  des  Sultans  Solimeiiy  ist  es  gelmigeii, 
JkaittUM,  eine  vonebme  Speiüeilii,  nelist  deren  Zofe  Oinlietto  md  ihrem  Biintigia 


*)  Die  Pertltiur  kennt  den  Dichter  sieht  nnd  enthllt  ferner  die  iirtBmlieho 
AngAe  „Wittemberga  1764". 

<)  TgL  diiQher  Florim«  lYfiM. 
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PallottiDo  gdf&Dgen  zu  nehmen;  ngleich  hat  seine  Gefangene  alsbald  sein  Hen 
gewonnen.  Damit  stOfot  er  aber  auf  energischen  Widerstand  bei  seinon  Vatw, 
der  ihm  die  Tochter  seines  GroÜBwttrdentrSgers  Albnmacar,  eines  eben  so  dnmmfin, 

als  groÜNprecherischen  CirkaasieiBy  snr  Gemahlin  bestimmt  hat  Dofinene  ensiUt 
Soliman  von  Selim's  Werbung,  Selim  srlbn  aber  beredet  den  Pallottino,  Dorimenc 
in  der  Verkleidung  eines  Kaufmanns  für  ihn  zu  kaufen,  und  gesteht  seinem  Vater, 
als  dieser  ihm  Elaura  als  Braut  sudihren  will,  seine  Liebe  au  Dorimene.  AnJCiar 
tioh  Tor  Wttt  Iwsehlielst  Soliman,  Dorimene  au  seiner  Umgebong  ra  aitfemen. 
Seinem  Sohne  soll  mitgeteilt  weiden,  da£s  der  fransMaehe  Konsul  ein  betrlebtUdiea 
Lltoegcld  für  lie  geboten  bftbe. 

AlhiiTnazfir,  der  seinerseits  in  f^inlietta  verliebt  ist,  schleicht  sich  in  Weiber- 
kleidung  in  das  Serail  und  trifft  dort  den  ebenfalls  als  Weib  verkleidet^^n  Pallottino, 
den  er  für  seine  Angebetete  hält.  Auch  Selim  kommt  hinzu,  hält  Aibnroazar  für 
Derimene  und  giebt  toYenqpgrecben  tb,  Xbniim  nkmata  beinlen  n  wdkn.  Nmi 
aber  gelingt  ee  AUmmasar,  den  Pallottino  an  entlarven,  wobei  er  ihn  mit  den 
gr&fslichsten  Hartem  bedroht.  Giulietta  fordert  Pallottino  cur  Flucht  nnf,  da  kommt 
Elmira  hinzu  und  schwört  thm.  den  "io  für  Selim  hält,  blntijTc  "Rache  Im  ersten, 
Finale  beteuern  sowohl  Giulietta  und  i  allüttino,  als  auch  Dorimene  ihre  rn^chuld. 
Selim  befiehlt,  den  Schuldigen  vorsuführen,  da  erscheint  zum  allgemeinen  iirütaanea 
der  ertappte  Albmnenr,  der  Ton  Allen  volMniiit  und  ndiWeMich  eingespeirt  wird. 

Jm  %  Akt  tritt  Den  Qennn,  der  YeriobCe  Dorimene*«,  nof,  der  lieb  auf  der 
Sache  nach  der  Verlorenen  befindet  und  hier  Ton  aeinem  Diener  Pallottino  Ihre 
Gefangennahme  erfährt.  Er  bittet  deti  Sultan,  ihm  Dorimene  losmgebeti .  wa^  diej^'m 
im  Hinblick  auf  seinen  halsstarrigen  Sohn  gerade  recht  komTOt  Dur  aus  dem 
Kerker  befreite  Albumasar  erscheint  und  verlangt  GiuUetia  zu  kaufen,  wird  aber 
▼on  dieser  im  Verein  mitPaUottino  in  einem  etgQtgdiehenYenteekviel  Unten  Idcbt 
geAhrt,  wonnf  AlbnmaMr  eigrimmt  sich  anf  Paltottlno  ftttreen  will,  aber  von 
Oinliette  mit  Entziebmic^  ihrer  Liebe  bedroht  wird;  das  Liebespaar  tut  im  Übrigen, 
ala  kennten  «ie  «i;  h  .itiHrlmnpt  nicht.  Bei  dem  ersten  Wiedefehen  Don  Garaia'a 
mit  Dorimene  siukt  diese  im  Lbermals  der  ausgestandenen  Leiden  lu  Uhumacht;  es 
gelingt  gerade  uuch,  sie  vor  dem  herannahenden  Selim  ui  einem  BuBche  an  ver- 
■teeken.  Selim  singt  ein  Lied  an  die  warmen  Sommerittfte  und  heanftragt  alsdann 
Pallottino,  in  der  Maske  dea  franifinaehen  Konanls  an  Soliman  hinzugehen  und 
Dorimene  für  ihn  loszukaufen.  Alsdann  sinkt  er  in  einen  tiefen  Schlaf.  Elmira 
kommt  und  will  den  Treulosen  töten,  da  eilt  Dorim»^!ie  binzu  und  weckt  ihn  auf. 
Selim  hält  Dorimene  für  die  Attentäterin  und  läist  hich  auch  durch  Garzia's  Ein- 
greifen von  dieser  Überzeugung  nicht  abbringen.  Nachdem  er  abgegangen,  Ter» 
q^riebt  Xlmiin  den  Gehngenen  die  IMbeit,  wenn  tie  Ober  dei  Veigefidlene  Sohwelgcn 
beobachten,  nnd  ruft  dadurch  in  ihnen  die  Hofflinng  auf  eine  glückliche  Wendung 
ihres  Loses  wach.  Nun  tritt  Pallottino  ala  französischer  Konsul  auf  und  probiert 
seine  Rolle,  indem  er  gehörig  auf  den  Friseur  schilt  und  sich  über  Toilettenangelegen- 
heiten im  Allgemeinen  verbreitet;  er  singt  sogar  ein  frauz^isches  Iiiebesständchea 
(j,BevciUeg-vou8,  beüe  eHdormU")  und  erURrt  dem  AlbanuMr  in  seiner  Kigenechaft 
als  Koninl,  dab  er  alle  drei  Oefutgenen  fom  Sölten  loekanfsn  werde.  Albmnaiar 
Jet  im  Hinblick  auf  Giulietta  nun  bei  sich  selbe!  fest  entaddeeien,  ebenfalls  den 
franzrt?i?ch(>n  Konsul  zu  spielen.  Nach  einem  vergeblichen  Versuch  Don  Garzia"?, 
den  Sultan  von  seiner  bevorstcheuden  Täuschung  durch  Pallottino  in  Xenntnis  zu 
ieUen,  beginnt  das  zweite  Finale  uüt  dem  Auftreten  des  verkleideten  Albumazar, 
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der  freilich  in  seiner  RoUe,  dank  seiner  mangelhaften  Keuntuis  des  Französischen, 
alsbald  ungeahnte  Schwierij^keiten  findet  nnd  hest&ndig  an  ein  paar  Brocken  hemm« 
stottert.  Weit  besser  gelingt  es  dem  nun  auftretenden  Pallottino,  der  in  seiner 
Eigenschaft  als  „GniUaome  Permqneton,  Marquis  de  Ch&tülon"  eine  grobe  Sicher- 
heit an  dm  Tm  Ugt  SoUniaa  wundert  ikli  hfidilieh  Uber  dümi  Anftieten  sweier 
Konsuln,  die  sich  nach  kurzem  in  die  Heere  geraten  nnd  gegeoBeitig  StockachUge 
in  Aussicht  stelleu.  Schliefslich  gelingt  es  Giulietta,  Albumazar  zn  entlarven 
lind  damit  dem  allgemeinen  Spott  preiszugeben.  Damit  sinkt  nun  aber  auch  dem 
Pallottino  der  Mut;  er  legt  ein  offenes  Geständnis  ab  und  mit  der  Drohung  des 
Sultans,  beide  Betrüger  exempUrieeh  bestnfeii  in  wollen,  schUeist  der  Akt  Im 
dritten  Teilengt  ranXchst  Etanim  ron  SoUmen,  die  Gefongenen  freiengebai;  der  Sultan 
Iftfat  sie  vorführen  und  edienkt  ihnen  die  Freiheit.  Aber  in  den  Augenblicke,  da 
sie  dos  Schiff  beateigen  wollen,  erscheint  der  rerzweifelte  Selim  nnd  will  Dorimene 
töten,  da  sie  die  Beine  nicht  werden  könne.  Garzia  giebt  sich  als  ihren  Verlobten 
zu  erkennen,  Alle  bestürmen  den  Selim  mit  Bitten  um  Gnade;  schlierslich  giebt  er 
dem  Flehen  Shnira's  nach  nnd  das  Schiff  kann  mit  äea  bereiten  Abendlftndem 
•  tugebindert  in  See  stechen. 

Daüs  diese  Oper  trotz  aller  sentimentalen  Elemente  von  Hanse 
ans  eine  ojiera  l)uffa  ist,  zeigt  der  nngeTröhnlich  grofse  Kaum,  den 
die  eigentlichen  Bnffozüge  eiunehmen,  vor  allem  die  Rolle,  welche  das 
YerkleidnngsmotiT  spielt  Vollständige  Bofostücke  sind  die  beiden 
ersten  Finales  nnd  des  Form  nach  anch  das  dritte.  Die  Hanptträger 
des  Boffoelements,  Albumazar,  Pallottino  nnd  Ginlietta,  sind  anfser- 
dem  dadurch  noch  von  besonderem  Interesse,  dafs  sie  eine  manch- 
mal direkt  auff  iUende  Verwandtschaft  mit  dem  Trio  Osmin-Pedrillo* 
Blondchen  in  Mozart's  „Enifühmng"  aufweisen.  Albnmazar  ist 
derselbe  verliebte  und  gransame  Fanatiker  wie  Osmin,  nur  dafs  bei 
ihm  noch  eine  beträchtliche  Dosis  aufgeblähten  Hochmuts  auf  seine 
Abstammung  hinzukommt.  Die  Ähnlichkeit  erstreckt  sich  bis  in 
Einzelheiten  der  Diktion  hinein.  Wenn  z.  B.  Albnmazar  dem  Bäaber 
Giulietta's  droht:  j,per  Ii  cappdU  lo  prenderei,  con  le  mie  mam  lo 
graffierei,  ne  mni  contento  di  strapaggarlOf  di  maUrattarlo  rJ'  hasUmarlOf 
di  fracassarlo  fard  che  in  polvere  volasse  ancor",  so  denkt  man  un- 
wülk&rlich  an  Osmin's  herfthmtes:  „Erti  geköpft,  dann  gehangen^  dann 
gespie fst  auf  heifse  Stangen"  u.  s.  w.  Auch  die  kleine  Eifersnchts- 
episode  zwischen  Pallotino  und  Qiulietta,  worin  sich  die  Zofe  als  der 
überlegene  Teil  erweist,  erinnert  an  den  entsprechenden  Zug  des 
Bretzner'schen  Textes.  Die  Vermutung  Mst  sich  nicht  abweisen, 
dals  Bretzner  die  Dichtung  Martinelli's  gekannt  und  einzelne  Züge 
daraus  für  sein  Libretto  entlehnt  hat.  Auf  der  andern  Seite  zeigt 
freilich  Martineiii  eine  weit  stärkere  Vorliebe  für  das  Niedrig- 
Komische,  zmnal  in  der  Charakteristik  PaUottino'&    Seine  beiden 
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Arien  „Parmi  smfir  ml  collo"  I  5  und  ,,Begyia  nel  volto  mio"  TU.  4 
sind  drastische  Buffosätze,  wie  ein  Beispiel  aus  der  erstgenaunten 
zeigen  mag  : 

Viol  Ob. 


— 

Baß:  C 

t  1 

3 

!7 

Sen-tocheil  oor  nd    palpi  -  te  ~! 


V. 


0     4  4- 


che  &  ta-  n-pa  •  tt, 


4     0  4— 


F. 


ta  •  n  -  pa 


Hehr  als  bei  Fallottino,  bd  dem  die  Eairkatnr  im  Yordergnmde 
steht,  ist  es  Jommelll  bei  Albumasar  am  irirldiche  Charakteristik 
zn  tniL  In  seiner  ersten  Arie  (1 18)  mit  dem  Hanptthema: 


So -ILO  il  gian-de  Al-lra-ma  •  •  nrt 


lei  neu  wir  ihn  als  aufg-ehlasenen  Bramarba.s  kennen,  der  seine  Wider- 
sacher mit  „qmttro  mtla  schioppctate,  sette  cmto  cannonate"  bedroht 
und  cl;iV)ei  fortwährend  zwisclipn  schwun^oU- pathetischen  Melodie- 
anlSniV  ii  uiul  linstii^cn  Parlandüslellen  hin  und  her  pendelt.  In  seiner 
zweiten  Arit  (II  liij  eisibeint  er  als  Liebhaber,  der  sich  in  der 
sicheren  Hi  iiuiujg  auf  GiulieLta's  Besitz  vor  übermütiger  Freude  nicht 
genug  tun  kann;  von  komischer  Wirkung  ist  hier  gleich  der  Gassen- 
hauerton, in  dem  er  die  Beize  der  Geliebten  besingt: 
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Gin  -  Uetta  %  tcoppo  a  -  m-bi-Ie,  Gin  -  liflt-to  &  per  me. 


Bei  der  oben  aDgefuln  ten  Drohung  fällt  er  wiederum  ins  Parlando, 
dazwisclien  werden  immer  wieder  die  warnenden  Worte  „hada  fi!^  in 
bedeuttaiii-koriiisclier  Weise  bervorge&iofceii.  Um  so  kliitrliclifM  ertönt 
dann  irn  letzten  Finale,  wie  er  alle  seine  HoHnungen  vereitelt  äieht^ 
sein  Flelien; 


C»  •  n, 


• — 

—  s  m-A 

ca  -  xa   Gia  -  liet  -  ta 

mi  -  a,  1 

X 

pre*go  in 

c 

or  -  te  -  8i  -  a 

mit  der  schmerzlichen  chromatiscben  Melodieffthning.  Dieser  Jom- 
melli'sche  Albnmazar  ist  eine  von  den  Figuren,  an  welche  die  jflngere 
Generation  von  Biif okomponisten,  ein  Gaglielmi,  Anfossi  a.  A.  mit 
Erfolg  anknüpfen  konnte. 

Während  bei  diesen  beiden  Gestalten  das  Grotesk-  und  Einfältig- 
Komische  noch  die  Hauptrolle  spielt,  steht  Giulietta  eine  Stufe  höher. 
Ihre  beiden  Arien  „SoJetta  8*io  siaru"  (13)  und  „Se  ü  mio  cor'*  (1113) 
schlagen  unter  Anlehnung  an  die  Volksmusik  jenen  anmutig-naiven 
Ton  an,  wie  er  im  damaligen  deutschen  Singspiel  üblich  war  imd  wie 
ihn  Piccinni  bereits  in  seinen  komischen  Opern  bevorzugt  hatte. 
Namentlich  die  zweite  Arie  mit  ihrer  chromatischen  Melodik  klingt 
nicht  Folten  an  Mozart  an.  Der  persönliche  Stempel  Jommelli's 
freilich  fehlt  durchaus. 

So  stehen  Giulietta's  Nummern  in  der  Mitte  zwischen  den  rein^ 
Boffofiguren  und  den  Trägem  des  seriösen  Elementes.  Von  diesen 
hat  Jommelli  den  Selim  mit  sichtlicher  Vorliehe  bedacht.  Seine 
Partie  trfigt  durchweg  jenen  wehmütigen  Zug  des  Leidens,  der  so 
manchen  seiner  tr^ischen  Helden,  z.  B.  dem  Fetonte,  ihren  eigen- 
tümlichen Zauber  Terleiht  Er  tritt  bereits  in  der  e?sten  Szene 
Hl  Tage  und  findet  dann  seinen  prägnantesten  Ausdruck  in  der 
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6.-8.  Szene  des  2.  Aktes.  Sein  Gresang:  an  die  Lüfte,  die  Cavatine 
^Plaeida  auretta  spira"  (F-dur  ^'4  Andaiiiino  affetiuosu)  ist  iu  ihrer 
A'erbiiidungf  von  Natur-  und  Seeitjiiiii;ilerei  eines  jener  Stricke,  worin 
der  italienisclie  Meister  unserer  deutschen  Naturromantik  am  nächsten 
kommt.  Während  dem  Orchester,  wie  gewöhnlich,  die  Naturschilderung 
zufällt,  ergeht  sich  die  Singstimme  iu  einem  edlen,  gefühlvollen 
Gesang,  der  Selim's  hoffnungsfreudige  Stimm nn er  zu  treffendem  Aus- 
druck bringt  Die  folgende  Schlummerszenp  >\>ie\i  sich  im  Accom- 
pagiiato  (Viel.  c.  sord.i  ab,  das  schliefslich  wiedei  tim  in  einen  anosen 
Satz  {yfDolce  sonno'')  übergeht,  einen  jener  charakteristischen  lang- 
samen £s-dar-S&tz6  mit  der  beliebten  tousjmbolischen  Wendung: 


qnie-to  Mfln-di,  qiii«-to  WMni-dl  luI  nd 


Zum  Schlüsse,  wenn  Selim  allmählich  einschlummert,  begleitet 
das  Orchester  in  getragenen  Harmonien,  nur  in  den  2.  Geigen  murmelt 
eine  Fignr  weiter,  um  schliefslich  ebenfalls  ieise  zu  verhallen.  Ein 
Meistersluik  dramatischer  Seelenschilderung  ist  die  Arie  ,tSu  che 
pietom  sei''  (B-dur  E  Andautino  affettuoso).  Selim  hält  hier  seine 
geliebte  Dorimene  für  seine  Mörderin;  der  Kampf  zwischen  Abscheu 
und  Entsetzen  mit  der  alten,  festeingewurzelten  Liebe  erfüllt  das 
ganze  Stück,  das  Jeder  opera  seria  Elire  machen  würde;  bezeichnend 
ist  dafüi'  neben  den  schneidenden  chromatischen  Gängen  wiederum  die 
Bevorzugung  der  Tonart  G-moll 

Derselbe  herbe  Zug  des  Sclimerzes  liegt  auch  über  den  Gesängen 
Dorimene's,  mit  Ausnahme  der  innig -heiteren  Aiie  „JDal  giubilo  eh'io 
seuto"  II  10  (F-dur  B  AUegro  vivace),  die  ihrer  Hoffnung  auf  die 
nahe  Befreiung  Ausdruck  giebt.  Dagegen  kommt  das  Überraafs  ihres 
Leides  in  der  bedeutenden  G-moll-Arie  „Sfortunata  non  ntrovo''  (11) 
zu  ergreifendem  Ausdruck.  Die  elegische  Klage  des  ersten  Absclmittes 
schlägt  bei  den  Worten  „Ah  tirami"  plötzlich  in  einen  Ausbruch 
höchster  Zornesleidenschaft  um  (C-niuli  G  Allegro)  und  sinkt  dann 
•wieder  in  die  ohnmächtige  Klage  zurück,  aus  der  sich  jener  C-moU- 
Satz  zum  Schlüsse  aufs  Neue  herausringt.  Ihre  Cavatine  im  2.  Akt 
yyEccomi  fra  catem"  \i\  fst  sie  uns  als  vollständig  gebrochen  erscheinen. 
Die  Melodie  bleibt  mehrmals  auf  Fermaten  haften,  auch  der  öftere 
Wechsel  des  Zeitmal^es  verkündet  das  allmahiiche  Schwinden  ihrer  Sinne. 


Digitized  by  Google 


Die  Bnffoweike. 


441 


Die  Arien  Don  Grarzia's  (TI  2),  Elniira's  (19,  II  9)  nnd  Soliman's 
(I  3)  sind  DurcliselinittsleistungeiL  Charakteristisch  ist  füi-  sie  nur 
äie  knappe  Form,  die  in  der  Mehrzahl  auf  einen  Mittelteil  verziclitet. 
Diese  Knappheit  zeichnet  die  seriösen  Nummern  dieser  Oper  überhaupt 
aus  und  bekundet  das  Bestreben  des  Komponisten,  dem  i)athetisi  lieii 
Element  den  Boffoszenen  gegenüber  keinen  allzugrolseu  Kaum  zu 
verstatten. 

Der  Schwerpunkt  des  Werkes  liegt  auf  den  komischen  Ensembles. 
Gleich  das  Sextett,  mit  dem  die  Oper  beginnt,  ragt  durch  eine  be- 
sonders sorgfältige  Arbeit  hervor;  wie  gewuliulicii,  korrespondieren 
die  verschiedenen  Stimmengruppen  miteinander.  Ein  deutliches  Streben 
nach  Charakteristik  bekundet  das  knappe  Terzett  ,,^4  voi  signor 
chiediamo"  (I  2),  worin  die  vornehme  Dorimene  strenp:  von  dem  in 
komischer  Übertreibung  um  Gnade  llehtiiden  Paare  Pallottino  und 
Giulietta  geschieden  ist.  Eine  köstliche  Buffonummer  ist  das  Terzett 
f,Chi  sei  tu?"  (II  4);  hier  stellen  sich  Giulietta  und  Pallottino,  um 
Albnmazar  zu  täuschen,  als  kenmen  sie  sich  nicht,  ein  Versteckspiel, 
das  freilich  in  seinem  Verlaufe  die  Harmonie  des  Liebespaares  durch 
AuwaiiUluiigen  von  Eifersucht  seitens  Pallottiiius  lu  empfindlicher 
Weise  stört.  Die  Tonart  G-dur  wird  wiederum  durch  alle  drei  Ab- 
schnitte hindurch  festgehalten,  dagegen  steigern  sich  Tempo  und  Takt 
(Larghetto  C,  Andante  ^j^,  Allegro  '/j)  bis  zum  Schlüsse.  Von  der 
alten  Schwerfälligkeit  ist  in  diesem  Stücke  keine  Spui*  mehr  Vor- 
hand* n;  der  Mittelsatz,  der  den  Höhepunkt  der  Situation,  den  fingierten 
Mordversuch  (Tiiiliptta's  auf  Pallottino  mit  Albumazar's  Dolch  bringt, 
gehört  sogar  zu  Jommeili's  glücklichsten  Eingebungen  überhaupt 

Wie  dieses  Terzett,  so  zeigen  auch  die  drei  Finales  deutlich, 
wieviel  Jommelli  seit  den  Tagen  des  „Don  TrastulW  von  seinem 
Rivalen  Piccinni  gelernt  hatte.  Am  breitesten  Lst  das  zweite  aus- 
geführt; seine  einzelnen  Abschnitte  schlielsen  sich  aufs  Engste  dem 
W  echsel  der  Situation  (Auftreten  der  beiden  Pseudokonsuln,  ihr  Streit 
und  ihre  P]iitl;irvung)  an.  Die  Tonart  I)-dur  wird  im  Allgemeinen 
auch  hier  iestgehalten,  nur  ab  und  zu  erscheinen  kleinere  Partien  in 
G-dur.  Den  früheren  Finales  gegenüber  fällt  die  auf  serordentlich 
flüssige  Orchesterbehandlung  auf,  die  wohl  ebenfalls  auf  das  Konto 
Piccinni's  zu  setzen  ist.  Kleine  charakteristische  Soli  der  Bläser 
(incl.  Flöten)  erhöhen  da  und  dort  in  dra.stischer  Weise  die  kuinLsche 
Wirkung,  aber  auch  der  altbewährte  Kftekt  der  lebhaften  Bewegung 
in  den  zweiten  Geigen  erscheint  in  ganz  neuem  Licht.  Sehr  drollig 
ijBt  es  z.  B.,  wenn  bei  der  durch  die  beiden  Konsuln  erzeugten  all- 
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gemeineiiyerwirning  die  xweltoi  Geigen  in  Zweiunddreüsigsteln  ziel- 
los tad  und  ab  jagen. 

Äbnlich  im  Ban  ist  das  erste  Finale  gelialten,  nnr  da&  hier  die 
Situation  anfangs  einoi  s^  bedrohlichen  Cfaanikter  trSgt  nnd  die 
Wendung  zum  BoffomäljBigen  erst  aUm&hlidi  eintritt  Die  beiden 
ersten  der  sechs  Abschnitte  shid  breit  und  konstToU  an^gefUirt;  später 
nimmt  das  Gefuge  einen  lockereren  Charakter  an,  ja  es  treten  sogar 
einzelne  kleine  Acoompagnatopartien  dazwischen.  Sehr  drastisch  wirkt 
es,  wenn  der  von  allen  Seiten  bedrfingte  nnd  verspottete  Albnmasar, 
wiedemm  ähnlich  wie  Osmin  in  der  „Entfiihrung",  plötalich  wiedw  In 
seine  Arie  „8<mo  ü  gratiäe  AXbumagar/^  zmückfällt 

Einen  höheren  Flog  nimmt  das  dritte  Finale^  das  die  LOsung  des 
Knotens  nnd  die  Abfahrt  der  Befreiten  schildert  Das  Bnifoelenienti 
das  hauptsächlich  durch  Albnmazar  vertreten  ist,  kommt  hier  nnr 
episodisch  sur  Geltung,  im  Übrigen  aber  nähert  sich  dieses  Finale  in 
Aufbau  und  Charakter  den  groüen  Aktschlnliwnsembles  der  ernsten 
Stuttgarter  Opem,  mit  lBiitati<men,  Koloraturen  und  soigfiltiger 
Orchesterbehandlang. 

Die  Sinfimie  der  „SMtva  Ubmtia"  gehOrt  dem  herkömmlichen 
drelsätadgen  Typus  an  und  kennzeichnet  sich  sowohl  was  Erfindung,  als 
Verarbeitung  des  Gedankenmaterials  anlangt,  als  Durchschnittsarbeit 

Dieses  „komische  Heldengedicht^  (wie  es  im  deutschen  Texte 
heilst)  stellt  somit  eine  Yerquickung  der  Bnffooper  mit  Elementen  des 
Rährstücks  dar,  wie  sie  seit  den  Schöpfungen  Piccinni's  in  Schwang 
gekommen  war.  Charakteristisch  ist  nur  die  Art,  wie  Jommelli 
dieser  Aufgabe  gerecht  sn  werden  suchte.  Da  es  ihm  vermöge  sdner 
gesamten  kttnstlerischen  Anlage  nicht  gelungen  ist,  j^en  mittleren 
Ton  zu  treffoi,  der  allein  dieYersdunelzung  der  beiden  divergierenden 
Elemente  gewährleisten  konnte,  so  stehen  in  diesem  Werke  beide 
Sphären  unyermittelt  nebeneinander.  Die  sentimentalen  Figuren  stattet 
er  mit  dem  ganzen  leidenschaftlichen  Schwung  seiner  tarsgisehen  Muse 
ans  und  hebt  sie  dadurch  weit  Aber  die  Sphäre  des  Btthrstäcks  hinauiB^ 
die  komischen  dagegen  behandelt  er  umgekehrt  nach  seiner  derb 
karikierenden  Art,  sodafo  ein  einheitlicher  Gesamteindruck  nicht  erzielt 
wird.  Man  erkennt  deutlich,  dafo  Jommelli  auch  dieses  Werk  als 
eine  Gdegenhmtskomposition  ansah,  bei  der  er  lange  nicht  dasselbe 
MalÜEi  von  Sorg&lt  aufwandte,  wie  bei  der  opera  seria. 
Rückuidt  Yen  einer  folgerichtigen  Entwicklung  in  dem  Sinne^  wie  wir  sie 
bei  Jommelli's  tragischen  Opern  beobachten  konnten,  kann  somit 
bei  seiner  Buffokunst  nicht  gesprodien  werden.  Wohl  machen  sich, 
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wie  dies  jh  anch  ganz  nat&rlich  ist,  die  dort  emrogenen  Fortschritte 
auch  hier  geltend.  Znmal  die  OreheeterMandlnng  entspricht  stets 
der  jeweilig  in  der  opera  seria  erreichten  Stnfe,  entfaltet  also  z.  B.  in 
den  Stuttgarter  Werken  alle  Yorzfl^  seiner  yorgeflduittenen  Technik. 
Aber  trotzdem  gewinnt  man  die  Überzeugung,  daÜB  Jommelli  dem 
ka&dflehen  Genre  lange  nicht  dieselbe  innere  Anteilnahme  entgegen- 
brachte, wie  dem  tragischen.  Er  verfolgte  zwar  die  Ldstongen 
atiner  Zeitgenosaen  auch  auf  jenem  GaUete  mit  dem  grAbten  Inter- 
esse und  griff  die  Anregungen  anf,  woher  sie  auch  immer  kommen 
mochten,  aber  selbett&tig  in  die  Entwicldimg  der  Gattong  einzugreifen 
hinderte  ihn  sowohl  Talent  als  Neigung.  Damm  blieb  denn  auch 
sein  Einfluß  anf  die  folgende  Generation  nadi  dieser  Bicktnng  hin 
gering,  er  beschränkte  sieh  im  WesmtUchen  anf  die  Werke  seines 
Stuttgarter  SchfllerkreiseB,  hat  aber  hier  immerhin  deutliche  Spuren 

Aber  wenn  Jommelli  anch  anf  dem  rein  technischen  Gebiete 
kein  Pfadfinder  war,  der  eigentümliche  Geist,  der  ans  seinen  finffo* 
werken  spricht,  fknd  doch  unter  den  jüngeren  Efinstlern,  welche  die 
Bnffooper  in  erster  Linie  pflegten,  so  manchen  glänzenden  Vertreter. 
Bei  Anfossi  z.B.  taucht  die  Neigung  zum  Earikieren  in  verstärktem 
MaCse  auf,  auch  Guglielmi  ist  mit  seiner  Vorliebe  für  das  derb  und 
grotesk  Komisehe  ein  Geistesverwandter  Jommelli*8.0  Von  allem 
Andern  aber  abgesehen  stellen  Jommelli*s  Buffoopem  mit  ihren 
parodistischen  Tendenzen  mi  Kultur-  und  Zeitbild  dar,  das  allein 
schon  im  Hinblick  auf  die  Texte  der  Vergessenheit  entrissen  zu  werden 
verdient 

Von  den  kleineren,  für  den  Stuttgarter  Hof  geschriebenen  dra-  Diuntbd»» 
matischen  Gelegenheitsspielen  ist  uns  nichts  erhalten.  Das  ist  ^''^^j^ 
zu  bedauern,  wenn  auch  das  Bild  des  Dramatikers  Jommelli  durch 
neue  Funde  auf  diesem  Gebiete  kaum  um  nennenswerte  Züge  bereichert 
werden  dttrfte.  Den  Texten  nach  gliedern  sie  sich  in  drei  Kategorien: 
1)  Gdttergeschichten,  mehr  oder  minder  allegorisch  gefirbt  („Adh 
ePamcre",  ,JMMntofie",  „ümone  eanmata");  2)  Pastorale  („SWon/o 
Tumore'",  ,^«tore2fo  iUwtn^;  3)  Stftcke,  denen  das  Motiv  ge- 
waltsamer Trennung  und  Wiedervereinigung  zweier 
Liebender  zu  Grunde  liegt  (jjsola  diaabiktta,  „Imeneo  m  Atenef^ 
AuCBerhalb  der  Beibe  steht  der  „Gifordmo  iMantato*'^  ein  Zauber- 


*)  Vgl.  Kretsscbmar,  Jahrb.  Feten  1905,     62;  Schiedermair  a.  a.  0. 

51, 105,  loa 
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stück  ziemlich  primitiver  Sorte,  an  dfiBsen  AnflBhnmg  der  Beoog 
selbst  und  sein  Hofstaat  beteiligt  waren. 

Der  Inhalt  dieser  Stücke    geht  in  keiner  ffinsicht  fiber  den 

Rahmen  derartiger  dramatischer  Festspiele,  wie  sie  ja  auch  noch 
Gluck  und  ^lozart  geschrieben  haben,  hinaus.  Auch  ihre  rausi- 
kalisrhe  Struktur  schliefst  sich,  soweit  wir  sie  nns  den  Textbüchern 
erkenneu  kuimen,  eng  an  den  Stil  der  grleichzeitig»  n  stiittirarter  Opern 
an.  Das  dekorative  Element  tritt  sogai-  in  diesen  kleinen  Opern  noch 
weit  stärker  zu  Tage.  Tftnze  und  Massenaufzüge  spielen  darin  eine 
bedeutende  Rolle,  und,  was  vor  Allem  wichtig  ist,  Chöre  und  Ensemble- 
sätze grölseren  Stiles  fehlen  in  keinem  einzigen  mit  Aasuahme  des 
f,Endmimef'.  Offenbar  drlngte  der  Herzog,  auf  dessen  Verherrlichnng 
die  Hehrzalil  dieser  Stflcke  lunanslief,  Jommelli  gerade  hier  nodi 
weit  nachdracUicher  auf  die  Verwendung  des  Chores,  als  bei  den 
Opern. 

Ob  anÜKr  den  Tinzen,  die  walirscheinlidi,  wie  bei  den  grofBoi 
Open,  nicbt  Ton  Jonimelli  selbet»  sondern  Ton  einem  der  Stottgarter 
Ballettkomponisten  henUhrten,  aoch  noch  andere  selbstindige  In- 
stmmentalBtftcke  in  diesen  Werken  vorkamen,  l&fist  sich  nicht  ent- 
scheiden,  ist  aber  im  Hinblick  auf  die  Textbücher  immerhin  wahr- 
scheinlich, man  denke  nur  an  den  Zug  der  wandelnden  Bäume  im 
„Giardino  hicanfafo"  und  das  Erscheinen  des  Proteus  im  „.-[.•"■//o 
d'amore%  das  eine  tonmalerische  Schilderung  der  SJischweUeiiden  and 
sich  teilenden  ^feereswogen  voraussetzt. 

Die  Vorliebe  des  Stuttgarter  lioies  £ür  derartige  prnnkhafte 
Gelegenheiisiestspiele  hielt  noch  lange  an,  nachdem  Joiniii ei ii  s  Stern 
längst  verblafst  war.  Aus  späterer  Zeit  sind  uns  zw  i  solche  ^\  crke 
erhalten,  nämlich  „Le  futc  ddla  Tessaglia"  (1782),  YouPoli,  Dieter, 
Gaufs  und  Zumsteeg  zusammen  komponiert  (Text  von  Verazi),  und 
die  „MtnenM*  Ton  Poli  und  Yeraii,')  beides  Stücke,  deren  Musik 
noch  dnrehanB  in  Jommelli'a  Pfaden  wandelt 


1)  Tnhritwaigahwi  tUtt  4i«wr  SMcke  bei  SitUrd  n  Wi. 
*)  YgL  nwbie  BdjpfediiiBg  in  Hcnog  Xwl,  Heft  7,  S.  678ft 
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Während  des  Drnckes  dieser  Arbeit  machte  mich  Herr  Charles 
Malherbe  iu  Paris  daraui"  aufmerksam ,  dals  sich  im  Archiv  der 
dortigen  Grolsen  Oper  eine  autographe  Partitur  yon  Jommelli*s 
fJrUmidaf*  befinde.  Herr  Malherbe  beeafo  die  groüte  Liebens- 
würdigkeit, mir  das  Werk  zur  Verfügung  za  stellen  und  eine  ge- 
nauere Untersuduing  ergab,  dal«  es  sich  um  eine  von  der  frOberen 
Bearbeitanf  (vgl  S.  43)  Terschiedene  Komposition  des  f^EuiiMm'*' 
Sttjets  handelU)  Nnn  wissen  wir»  daCs  eine  Oper  „Eummef*  im  Jahre 
1747  von  Jommelli  in  S.  Carlo  angeführt  worden  ist*)  Nach  dem 
Charakter  der  Handschrift  sowohl  als  nach  dem  ganzen  Stil  der 
Paiiser  Partitur  scheint  es  mii-  so  gut  wie  sicher,  dafs  sie  für  die 
Anfführnng  von  1747  angefertigt  wurde;  meine  Angaben  anf  S.  46 
sind  demnach  richtig  zn  stellen. 

Die  Partitur  enthält  weder  Chöre,  noch  Ensemblei^,  noch  —  mit 
Ausnahme  einer  Marcia  alten  Stiles  —  selbständige  Orchestereätze, 
mufs  also  vor  dem  Jahre  1749  entstanden  sein.  Andererseits  ist  der 
Stil  in  den  Arien  sowohl  als  den  Accumpairnatt  szeuen  so  entwickelt, 
dafs  es  sich  um  keine  Erstlingsoper  handelu  kann.  Am  meisten  ver- 
wandt ist  das  Werk  dem  ,/Aijo  Mario"  von  1746,  Schon  in  der  Sin- 
fonie euLbpricht  da:^  ötiitenthema  des  ersten  Allegro: 


>)  THjcr  dem  -  r.siten  Seccoreiitativ  ändet  sich  von  Jommelli's  eigener  Hand 
die  Bemeriiiiiig:  „Eumene.  Ätto  primo.'*  Derartige  Doppeltitel  wareu  den  Keapoli- 
tascrn  gm  gvttoflg,  rgL  oben  S.  £6. 

*)  Florino    «.  0.  IE  2IB. 
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dem  analog«!  Thema  der  „Cajo  Jfano^'-Siiifoiiie;!)  auch  in  der  groIiBen 
Soloaieiie  der  Artemiaui  (II  10)  Undit  ein  M otlT  anl^  das  wir  taeita 
ans  dem  „Cajo  Maru^  kennen: 


Da  derartige  Entlelinun^en  bei  Jommelli  nur  in  zeitlich  einander 
nahe  stehenden  Opern  vorkommen,"')  so  scheint  es  mir  ganz  zweifel- 
los, dals  wir  hier  tatsächlich  den  „Eumene'*  vom  Jahre  1747  Tor 
uns  haben. 

Trifft  dies  aber  zn,  so  mufs  meine  S.  215f.  ausg:esprochene  An- 
nahme, dafs  die  Wortvorschrift  „crescendo  il  forte"  erstmals  im 
„Ärtasnse"  von  1749  vorkomme,  richtig  gestellt  werden.  Denn  das 
Crescendo  il  forte  findet  sicli  bereits  in  dieser  Oper,  wenn  auch  spär- 
lich im  Verhältnis  zu  der  älteren  Steigerung:  j'iiUiü — j^oco  f — forte. 
Seine  Verwendung  entspricht  durchaus  der  des  „Artaserse^.  Da  haben 
wir  II  14  die  Skalengänge  mit  Stxeichertremolo:^) 


~r"ti 


')  S.  oben  S.  201. 
»)  S.  oben  S.  191. 

*)  So  in  ^ianaiit''  und  f^ape"  TgL  S.  löli  ^Anautic''  QDd  „AMtf* 
Tgl.  S.  219. 

«)s.  oboi&sie. 
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femer  das  Hinauftragen  eines  Motivs')  in  der  an  Seb.  Bach  ge- 
malmendeu  Stelle  im  Accompagnato  der  Artemi^ia  III  9: 


R — i-j-^ 

• 

7-  r,  J— 

■"„:;l  - 

^    •  ereae.  t2  /"orte 

1  2 — ^ — 

Ähnlich  verhält  es  sich  mit  der  Ahe  des  Antigene  fj)^  taeete  un 
8ol  momento**  (1 7),  wo  das  Motiv: 


in  den  2.  Violinen  in  die  Höhe  steiget;  bemerkenswert  ist  dabei,  dafs 
die  Vorschrift  „Crescendo  il  forte"  wohl  bei  den  Sti-eichem  und  Hörnern, 
aber  niemals  bei  den  Oboen  sich  findet. 

Auch  in  der  Behandhiiig  des  Stoffes  vertritt  diese  Oper  durchaus 
den  Standpunkt  des  ,,Cajo  Mario".  Vor  Allem  kam  es  Jommelli 
darauf  an,  die  inneren  Konflikte  der  beiden  Hauptpersonen  Eumene 
und  Arteniisia  herauszuheben.  Nur  sie  allein  erhalten  begleitete 
Kezitative,  selbst  ihrem  Duett  am  Schlüsse  des  2.  Aktes  geht  ein  vom 
Orchester  begleiteter  Dialog  voraus.  Die  gröfsten  Wirkungen  erreicht 
Jommelli,  wie  gewöhnlich,  so  auch  hier  in  den  Orchesterrezitativen, 
die  das  Schwanken  zwischen  zwei  entgegengesetzten  Stimmungen 
schildern.  So  in  der  grofsen  Soloszene  der  Axtemisia:  f,E  tu  pianffi, 
Artemisia?"  II  10,  wo  das  klagende  Motiv: 


*)  &  oben  S.  213. 
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in  den  verschiedensten  SchattieruBgL-n  mit  einem  den  Entsfliluls  zum 
Kampfe  versinnbildlkbenilen.  von  „Trombe  lunyhe'  begleiteieu  Motir 
best  tiidi»  abwechselt.  Bemerkenswert  i?t  ferner  auch,  daTs  ein  be- 
gleitetes Rezitativ  mit  Arie  (des  Kumeuej  den  Schlnfs  des  1.  Aktes 
biVlet.  An  die  ältere  Manier  geraahnt  in  die-^tii  Szenen  mir  no(^h 
die  verliMltinsTTiäfsig  häufie'  vorkommende  Wjrwendung-  drr  gehaltentn 
Streicht  rakkui  de  zur  Wit-dt  i  g-;il>e  nicht  blofs  feierlicher,  isuiidern  ganz 
allgemein  ruhiger  Emptiuduugen.  Hier  hat  der  spätere  Jommeili 
weit  raelir  individualisiert. 

lYw  Arien  des  ^.Eiimenr''  bieten  keinen  Anlafs  zn  besonderen 
Bemerkungen.    In  den  Gieichnisai  ieii  rinden  sich  die  ii blichen  ton-  i 
malerischen  Ziie:o  (Srhiffbrnch,  Seesturm,  Na('htigal](  Uschlag  u.  s.  ' 
auch  die  langen  Nuten  auf  Worte  wie  o^nhm.  i})ij}aludir  u.  s.  w.  febleu 
nicht).  Unter  den  Arien,  denen  kein  (^leit  Imis  zu  Grunde  lie^t,  trefftn 
wir  auf  wahre  Perlen  edler  Melodik,  wie  z.  B.  die  Arie  des  Eumeue: 
„Carc  lud  dch  cessate'  IT  9;  anch  das  Duett  „Parto  s\,  ma  dcl  mio  : 
cor^?''  wäre  hier  anzuführen.   Hier  sind  die  drängenden  Imitationen  I 
der  beiden  si  hl  stimmen  auf  die  Worte;  ..ah  lascia  m  questo  addio'j 
sowie  die  Kauonik  des  Mittelsatzes  anzuführen.  ; 

Der  Sclilufsclior  gleicht  seinen  Vorgängern  an  Kürze  und  Banalität;  | 
auch  die  hdiifonie  will  inha!tli<  li  nicht  viel  besa^^^ii;  nur  im  langsamen  ' 
Satz  sind  die  geteilten  1.  Viiiiinen,  .^ow  ie  die  ]iii])sche  Stelle  des  Mittel- 
teiles, wo  die  2.  Geigen  und  die  P. ratschen  zusammen  die  Melodie  nach 
MoU  führen,  besonderer  £rwälmung  wert 


S.  117,  im  vwletateii  Tkkt  dM  imtoHlaB  BytUm  »t  du  j(  Tor  die  vorieM  Büft- 

note  zu  setzen. 
S.  3^-2  fehlt  im  1.  Takt  die  Bezeichnilllg  ,0*.« 
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CUrini  245. 
CoU,  D.  IL  O.  70. 

Colizzi,  A.,  Sängerin  46. 

Col  nrnhazzi.  V.,  Oboist  70t 

Conti,  Aag.,  Sängerin  46. 

— ,  A.,  C!ontraba8sist  70. 

Oori  am  ScbluM  der  Opani  115,  148, 

1811,221!.,  260  f.,  987. 
Corrado,  G.,  Sänger  37. 
Cortani,  A.,  Teiutzut  78»  77,  80,  81, 

82,  89,  91,  92. 
(Josimi,  G.,  Tenorist  73. 
Coita,  B.,  Sängerin  88. 
Gramer,  J.  B.  17,  279. 
Crescendo  il  forte  119,  12fi,  145ff., 

192,  2()7f.,  218,  269  f.,  283,  309,  816, 

321,  327,  339,  343,  446  tl 
Cnzsoni,  Fr.  62. 


Daser,  Liidw.  50. 

DavTigiiy,  L.,  Ballettmeistar  74»  82,88. 

Peklamation,  dramatische,  bei  Jom- 
melli 139,  210,  212,  228f.,  236»  267, 
907,  314,  321,  344 

Delaborde,  J.B.  18,  355,  357. 

Delalanae  406,  415. 

Deller»  Fl.  80,  78,  78^  82»  279,  Orfeo 
903  f.,  30Ö,  355,  403. 

Dent,  E.  J.       112»  116,  404,  405. 

Destouches  280. 

Detailmalerei  bei  Jommelli  299 f., 

810,  840,  820. 
Dieter,  dir.  L.  148»  372»  866^  408»  444. 


Diminiie&do  146,  283. 
Doppeltitel  rou  Opera  56^  445w 
Dnns,  Violinist  70. 

Dur  und  Moll,  ihr  Gegensatz  zu  be- 
stimmten Wirkungen  ausgenützt  171» 
196,  264,  287,  299,  310,  321.  337. 

Dvrante,  Fr.  82t,  47. 

Dnrasio,  Oraf  62»  64. 

Durchführungen,  in  den  .Tomraelli- 
schen  Sinfonien  152,  189,  228,  282} 
Einwirkiinir  auf  die  Arienforra  394. 

Dynamik  bei  I^eo  118  f.,  Jommelli  145. 
164,  187,  215  ff.,  268 1,  340»  861. 


Sberhard  Ludwig»  Henog  von  Württem- 
berg GO. 

Echo-Effekt  145,  1B7,  200,  269,  31L 

Biehbora,  H.  186,  201,  246. 

Siiner,  &.  2l 

Elisi,  FU.,  Sänger  46. 

Emiliani,  A.,  Violinist  70. 

£  m  f  f  i  n  d  g  a  m  ]l  e  i  t  der  neapoUtajüiohen 


Qper  eigeatümlich  168,  245»  884,  335» 

3^8. 

England,  J.'a  Kunst  daselbst  57. 
BngUaehliorii  244f.,  246. 
Etkharmonlk  bei  Jemmetti  160ffn  282^ 

297. 

Ensemblesätze  bei  Vinci  und  Feo 
115,  im  1.  Adülle  221»  222»  definitiTe 
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Wiedere!nft!hniTig>  247,  254ff.;  in  den  i  Entlehnungen  «m  Mberai  Opccft 


Stuttgarter  Opern  274,  280,  287,  301, 

313  ff.,  326  ff.,  338  ff-,  390,  400,  402 ; 

komiwshe  4181,  42Sft,  489,  48i£, 

441  ff. 
Enslin,  Flötist  70. 
—  J.  B.,  Ba«MPt  73 
EntfttbrungsmotiT  4351. 


151,  219,  444  f. 
£rotik,  Darstellang  bei  Jomxueiii  170 ff., 
845. 

Ettore,  O.»  Singer 

fiximeno,  Ant.  1^  MefwediMl  nit 
JoiiimAUi  88,  loa 


Fago,  N.  84. 

Fagotte  129,  205,  246,  252,  269. 

Färsen  404,  405,  426,  435. 

Feo,  Fr.  32,  Lehrer  Jommellis  35;  Cha- 
rakteristik seiner  Opern  113  f.,  120, 
las,  146;  Boffowerke  406. 

Ferdinand  IV.  von  Neapel  89^  98,  401. 

Ferrandini,  M.,  Sänperin  46. 

F  e  8 1  <  a  ntateu  in  Stuttgart  74,  Ib»  400 f., 
443  f. 

F6ti8  23,  34,  38,  42f.,  49,  74. 
Final«,  komiieh«  897,  406,  kei  Jon- 

mem  421  ff.,  429,  434(.,  441t 
Finek,  fiainr.  60. 


Finocchietti,  Gftf  47. 

Fischer,  Bratschist  70. 
Flöten  167,  185,  186,  19^.  '233  045 
2G8f.,  289,  822,  412,  42o,  426,  441. 
Florimo,  F.  24,  32,  36,  46,  47,  54,  55, 

68,  106,  107,  108,  841,  899,  486. 
Forkel,  N.  17. 

Fransosea  in  der Op«ta  bofla  jwwMitrt 

405. 

Friederike,  Herzogin  Ton  Württemberg 

57,  62. 
Friedlftnder,  K.  12. 
Fttrstenan,  IL  186. 
Fnx,J.J.  62,  220. 


Galoazzi,  T.,  S&nger  89,  91,  92. 
Gallcütti,  H.,  Sängerin  50. 
Oalnppi,  B.  45,  106. 
Gandini,  Ter.,  S&ngerin  Sa 
Garrift.  Ant  12,  101,  8691,  886. 
Gans?  4<t3,  444. 
Gazzaniga,  G.  94. 
Gebetssceneu  341. 
Oeminianl  147. 

Gennaro,  Cat.  dl,  Stngerin  87,  88b 

— ,  M.,  Sängerin  46. 
— ,  N.,  Sänger  46. 

Gerber,  E.  L.,  Uber  Jouimelli  17L,  29, 

32,  58,  101,  106. 
Oeeamtknnstwerk  68,  808,  846. 
Hheltof,  Urb.  de  44. 
Gkirardl,  L.,  Singer  48. 


o. 

Giannini,  G.,  Contrabasaist  70. 
Giara,  Ang.,  Violinist  70. 
GUna,  Yioliniat  68. 
Oleieknifarien  114,  119,  128,  163, 
165  ff ,  m,  211,  284,  289,  266,  2B1, 
39S,  448. 

Gluck,  Chr.  W.  29,  52,  99,  102,  persön- 
liches Verhältnis  an  J.  106,  113;  121, 
146,  220,  960,  286,  2BQ,  801,  808i806k 
312,  341,  845,  860,  864,  866,  860,401, 

444. 

Goldschmidt  H.  116. 
Gotti,  A.,  Säuger  73. 
Grafeneck,  SchloIlBtheater  69. 
Graf eneeker  Sinfonie  400. 
Graun,  E.  H.  64,  66,  105f,  186,  146^ 
208,  204. 
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GraTiua,  Violinist  70. 

Gr  einer,  J.  H.,  lHoUiiiit  7a 

Gnedftgni,  G.,  Singer  78»  78l 


Querrieri,  Fr^  Sänger  73,  74,  75,  76, 

77,  78,  80,  81,  82. 
Gnglielmi,  P.  489,  418. 


HiBdel,  G.  F.  107, 119, 146. 
Hager,  Chr.  Yon,  Singer  64^  66^  78,  74, 

75,  76. 
H  a  i  n  d  e  1 ,  Violinist  70. 
Hampel,  A.  18ü. 

Herdt,  KapellmeiBter  in  Stattgart  G5, 66. 
Besse,  J.      1780  in  Msepel  popidir 

82,  36,  prot«giert  Jommelli  48;  sein 

„Ciro"  in  Stattgart  R4:  von  Jommelli 
ala  sein  Meister  gerühuit  li)5;  seine 
„Cleofide«  121  f.,  „Clemenza  di  Tito« 
123,  „Solimene*'  126,  809,  343,  „Arta- 
sene*  206  C;  Opsnuinfooien  180, 151, 
190,  229,  245;  Vorbild  Jommelli's  132, 
135,  139,  IGO,  168,  175,  187,  209,  X)0, 
401;  Wahl  der  Tonarten  178  f.;  Dynamik 
145  L;  ChorsKenen  löO,  343;  Verhältnis 
swisdben  Singstininien  und  Orehaster 
187, 177,  8Ölf.»  864i  FtM  40i,  406. 
Heinrich  Benedikt,  Henog  m  Terk 
88t,  4& 


Heinse,  J.  W.,  ürtdle  Uber  JonmMlli 

20-22,  85,  88,  99,  102,  über  L'Oliin- 
piade  294  fr.,  Didone  :^(>lflf.,  Demo- 
i'oonte  313 ff ,  V;  Ii cp-  »  itf.,  Fetonte 
332  ff..  Armiüa  ^04  ii.,  Ihgeuia  in  Taa- 
ride  385  ff.,  402. 
Hensler  837. 
Herd tl in,  Bratschist  70> 

—  D.,  Sängerin  72. 
Ketsch,  Chr.,  Oboist  7a 

—  Heinr.,  Violinist  70. 
Hill  er,  J.  A.,  über  JouuneUi  17,  29,  84, 

246,  271,  868. 
Himmelreich,  BraLschiil  7D. 
Hörn  er,  Yienahl  245,  eon  ■onUsi  186, 
423. 

Holsbauer,  J.  57,  58,  61,  62,  64 f.,  84. 

—  B.,  Singerin  66. 
Holter,  S.  10, 14,  26. 
HUllmandel,  M.,  Sängerin  78. 
Hatti,  J.A.,  Violinist  70. 


1. 

laer,  M.,  Singerin  72,  7G.  Instrumentation,  verbindet  eintelne 

Imitetorischer  Sat«  in  den  Daetten  Szenenteü^-  Hi5,  321; 

180,  den  Arieumittelsätzen  209,  den  Iriarte,  Tumm.  12,  29,  ÜO,  92. 

öchlufschören  222,  den  beiden  Geigen  italienische  und  franzüsiscbe  Oper, 

243,  344,  den  Aooompagnati  250,  den  |  ihr  Gegensete  in  den  Bnlfoopem  427 

BniemUes  264ir.,  889.                  (  429. 


Jahn  jun.  und  sen.,  Stuttgarter  Kapell- 
milglieder  7Qi 

Jommelli,  IHeeoio.  Leben.  Geburts- 
ort 29f.,  Eltern  81,  Unterricht  bei 
MnzEillo  ."^t ,  f  bersiedlung  nach  Neapel 
31,  Frage  nach  den  Kousenratorieu 

Abart,  Niccolo  JoiudmUI. 


32 f.,  Sdittler  Durantes  im  Göns,  dei 
PoTeri  di  Oiesft  88,  Obertiedlnng  ins 

Cons.  della  Piet4  de'  Tarchini  33,  seine 
Lehrer  dasclb.^t  34,  F»  o  und  Leo  35, 
Gesangiekrer  nnd  erste  Cantate  37, 
„Errore  amoruso*"  in  Neapel  37,  An- 

88 
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B^giitor. 


lUlliiDgr  beim  M^wihaia  dd  Vaito  [ 
Andw  37|  „Odoaido*  in  Neftpel  971,  I 

erster  Aufenthalt  in  Rom,  „Riciraero", 
Schützling  des  Kanlinals  York  38  f.,  j 
römische Büdmij^lU»,  „Astianatte",  Auf- 
trag für  Bolugua,  „Eiio',  bei  P.  Mar- 
tini 401,  in  der  Aoc  ill«iiii<nieft  4% 
„Eunene*  in  Bolognn,  Serittua  für 
Venedig,  „Merope"  daselbst,  Direktor 
des Cons. degli  Incurabili  48  f..  Kirchen- 
musik 45,  „Semiramide",  ^Tito  Manlio" 
(Turin),  »Ciru  '  (Bologna^  4ö,  „Sofo- 
niflW  (Venedig),  ,^one''  nnd  „Cajo 
Hario"  (Born),  „Emnene"  (Neapel), 
^L*  amore  in  masoheia''  (Neapel)  46} 
„Semimmide    riponowciuta"  (Turin), 
„Demofuüute'*  (Padua),  Schiedsrichter- 
amt J.'s,  Rückkehr  nach  Rom,  „Arta- 
sene«  47,  „Don  Tnutallo**  48,  Be* 
siehangen  cu  Kard.  AI.  Albani,  Co- 
a^jutor  an  St.  Peter,  Mitglied  der 
Cäcilienakailemie  48,  Kapellmeister  an 
St.  Peter  (1749)  und  Scrittura  für  Wien 
4y,  „AchiUe",  „Didone",  „E^io",  „Ca- 
tone**,  „Herope",  „Ewidice*,  »Andto> 
meda"  für  Wien  50,  Verkehr  am  Hofe 
und  mit  Metastasio  51  f.,  die  Befonn- 
frennrle   51 ,   Ilückkehr  nach  Rom, 
spauische  Plaue  53,  „L*  Uccellatrice*' 
in  Venedig,  andere  Opern  für  Spoleto, 
Bologna,  Born  nnd  Tnrin  58,  Kirchen- 
musik für  Born  53,  Werke  zweifel- 
hafter DntieniTiß-  55,  ,,Paratajo"  in 
Paris  55,  Aufnahme  in  die  .Aroadia 
und  legendäre  Rivalität  mit  Terra- 
dellas  5G  f.,  verschiedene  Antrüge  ( 1753), 
Hmog  Kurl  in  Rom  57,  Veraittlnng 
Albanis  und  Entscheidung  für  Stutt- 
gart 58,  Operu  in  StnttL'art  vor  1753 
64, 1.  „Fetonte",  „Clenienza  diTito"  B5, 
Anstellung  65,  Wirkungskreis  66  f., 
Oenrntkonitwerk  68,  Orchester  89  C, 
(ScMngdKrttfte  72     VerMndong  mit 
Noverre  73f.,  Stuttgarter  Librettisten 
74,  „Pelope"  74,    Fiipn-'  75.  ,.Giar(1ino 
incantRtA"  75.  Openi  tur  Italien  75,  ' 
„Asilo       amore-*  uud  „>'itteti**  76,  l 
„Endimittne**  nnd  »OUmpiad«*  77,  I 


,4Mla  dilaUtatn^  »IMdone*  und  .Tki- 
onfo  d*  amore*  78)  Veilialtengegenftber 

den  Moiarta  79,  „Deraofoonte",  „BÄ 
pastore",  „Imeneo  in  Atene"  und  „La 
Critica"  80,  komische  Opern  tmd 
„Vologeso"  81,  italienläche  lieise  81, 
letite  Wetke  ftr  Stuttgart  82  f.,  Be> 
«ehnngen  an  Wien  nnd  Mannheim  881, 
Konflikt  mit  dem  Herzog  nnd  Ent« 
los.'^im^'  P^  — 1^^,  "RTl'''kkehr  nach  Ttnli'»n 
88  f.,  \  erliandliiuyen  mit  I.i^sabua  ö9, 
„Armida  *  89,  2.  Begegnung  mit  den 
Moiarta  91|  Fiatko  tob  „Demofoonte^ 
nnd  »JAgoüa  in  Tknride"  99,  »Adiille 
in  Sciro"  für  Born  92^  letite  Weike 
93f.,  Tod  94. 

Jommelli,  PerBßnl  ich  keit  9*^  ff.. 
Seibatkritik  98,  Schw erfüll igkeit  und 
Bpikoreertnm  99,  Allgemeinlnldnag 
100,  diehteriaehea  Talent  101,  ala 
Dirigent  102,  theoretitebe  Bildung' 
Urteile  Uber  die  Zeitgeaosaen  104 if^ 
Äuiser^  107  f. 

—  Werke.  Eicimero  124—132,  Astia- 
natte  133ff.,  136,  £nmene  nnd  1.  Merope 
laeff.,  TitoHanUol54ir.,  1.  Demofoonte 
155  fr.,  Semiramide  158  ff.,  Giro  158  ff., 

1.  Didonc  159  fT..  Semiramide  ricouos- 
ciuta  160ff.,  Cajo  Mario  190  —  202, 
Artaserse  202—219,  1.  Achille  in  isciro 
231it,2L]lerope822fl;,2.Baio,2.  Didone 
nnd  Catone  in  Utica  224  ff.,  Ifigenia 
in  Aulide  248ff.,  Talestri  24Sff.,  Attilio 
Begolo  248—251,  BnjaTiette  und  Lucio 
Vero  251  ff.,  Ipermestra  und  Antigono 
254  ff.,  1.  Fetont«  275,  Pdope  276  ff^ 
Enea  nel  Laaio  288ff^  Artaaene  2891, 
Nitteti  291  f.,  Alessandro  nelP  Indie292, 
I/Olimpiade  292  fl'.,  3.  Didone  306  ff., 

2.  Demofoonte  31 1  ff. ;  Vologeso  3 1 8  ff . 
2.  Fetonte  331  ff.,  Creso  und  Temistode 
347 ff.,  Armida  360 ff.,  2.  Achille  in 
Soito  8881t,  m«enia  in  Tanride  88611, 
Trionfo  di  Clelia  398 ff..  Cerere  plaeata 
4(K)f.  —  Buffowerke:  Don  Trastullo 
406 ff.,  Paratajo  4 1 4  ff.,  La  Critica  426  ff., 
Matrimonio  per  concono  430 f.,  Cac- 
dator  delnao  (ßanimud»  in  lieneaeo) 
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iSifF.,  Schiara  liberato  435 ff-,  Ge-  |  Joasi,  G.,  Sänger  64^  65i  TO,  74,  15. 
legenheitskantaten  413f.,  Enmene  von    Jonker,  C.  L.,  über  JommcUi  14 f.;  84i 
1747  (Artemiaia)  Mäflf.  |       101.  102,  215.  354.  35fi. 


Kanonische  Bildungen  in  den  Duetten 
180,  SOL  338j  347i  3^  den  Schlnfs- 
Cori  182.  287,  zwischen  Singatimme 
nnd  Orchester  183  f.,  242^  261,  ^ 
in  den  Arienmittelsfitzen  233,  242, 
261,  den  Ensembles  254  ff.,  3QL 

Karl  in.  Ton  Spanien  401. 

Karl  Alexander,  Herzog  Ton  Württem- 
berg ßL 

KarlEugen,  Herzog Ton Württemberg, 
engagiert  Jommelli  52 f.;  künstlerische 
Tendenzen  im  Allgemeinen  61  f.;  fran- 
zösische Eindrücke  bei  der  Pariser  I 
Reise  63  f.;  persönliches  Verhältnis  | 
zu  Jommelli  62  f. ;   Kontrolle   der  | 
Opernaufflthmnj^en  69;  Höhepunkt  der  \ 
TbeaterleideiiHchaft  7üj  KonHikt  mit  j 
dem  Lande  Jdj,  Umschwung  im  Opern-  I 
leben  ^  Beziehungen  zu  Mannheim 
84;  Konflikt  mit  Jommelli  85  ff.,  Vor-  | 
liebe  für  Jommelli'sche  Sinfonien  229,  i 
330;  Einwirkung  auf  Jommelli  im  j 
Sinne  der  Opemreformfreunde  271  f.;  i 


energische  Initiative  234  f.,  347i  849; 

begünstigt  Noverre's  Tendenzen  803: 

über  den  „Vologeso  "  320;  Einwirkung 

auf  die  Buffoopem  431,  435. 
Keiser,  R.  60^  122. 
Keller,  G.  ILIä  Söhne  92. 
Kerner,  Justinns  86^  10S- 
Kleefeld,  W.  122. 
Koloratur  bei  Jommelli  137^  233f., 

2^f.,  268,  287.  801.  335,  390,  392. 

398.  413. 
Kommerell,  A.  F.,  Oboist  IQ, 
Konzertierendes  Spiel  in  der  Oper 

115.  193.         245  f.,  209.  280.  302. 

32L 

Kraufs,  R.  26,  64,  65^  66 f.,  69,  80,  85, 
4Ü2. 

Kretzschmar,  H.  43.  52j  60,  90,  106. 

III.  120.  122.  153.  220.  316.  341.  401. 

404.  405.  443. 
Kurz,  A.,  Violinist  70. 
Kusser,  J.  S.  60. 


L 

Lamento-Szenen  1^  155,  1^  ^ 

278.  300.  368  f. 
Landini,  G.,  Sängerin  25. 
Landshoff,  L.  25i 

Laute,  im  Stuttgarter  Orchester  70^  im 

neap.  Opemorchester  129.  i 
Lavater  l£fi. 

Leblond  145.  | 
Lechner,  Leonh.  59.  i 
Legato  und  staccato,  Notierung  bei 

Jommelli  355. 
Leipziger  Allg.  Muaikal.  Zeitung,  ihre 

Anekdote  über  J.  und  Terradellas  56. 
Leitmotiv  316,  344.  ' 
Leo,  Giac.  33f. 

—  L.  ^  Lehrer  Jommelli's  35 f.;  Be-  ! 


Ziehungen  zu  Turin  45^  47,  105i 

Charakteristik  seiner  Opern  116 — 120; 

125.  12<;,  KU;  Dynamik  14fi,  148. 163. 

185.  209.  401:  Buffo werke  4ü4f.,  4Ü(L 
Licenza  43ö. 
Lipowsky  1S<I 

Lissabon,  gescheiterte  Berufung  Jom- 

melli's  57,  Pension  89,  93. 
Liverti,  Violinist  20. 
Logroscino,  N.  422. 
Lolli,  A.,  ViolinUt  69. 
—  G.,  Violinist  20. 
Lorio,  A.,  Sängerin  73,  22. 
Losi,  Nie,  Sänger  38. 
Ludwigsburg,  Theater  69,  78,  79, 

Residenz  79,  neues  Opemtheater  60. 

88* 
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M 

Haccberini,  M.  J.,  Sängerin  Z3^ 
MÄTBche  187 f.,  225 f.,  292,  318,  m 
Majo,  F.  99,  'Ml  ff..  385,  331. 
Malherbe,  Ch.  445. 
Malter,  E.,  HofmnsikaB  IQ. 
— ,  L.,  Hofmusikus  2£L 
Mancando  il  forte  283,  bei  Jommelli 
i2SL 

Mancini,  F.  2^ 

Manfredi,  Violinist  lÜ 

Mannheim,  Beziehungen  zu  Jommelli 

55,  57j  72i  84f.;  ML 
Mannheimer   Sinfoniker ,  Orchester- 

crescendo  147 f.,  215 f.;  EinfluTs  auf 

Jommelli  282  f.,  355,  862. 
Manzuoli,  G.,  Sänger  75. 
Marcello,  B.  427 f. 
Marchetti,  A.,  Sängerin  ^  91^  92, 
Marpurg,  F.  W.  70,  IZ 
Martineiii,  G.  74.  81.  83.  426.  435. 

43L 

Martinez,  P.,  Violinist  liL 
Martini,  G.  B.,  Lehrer  Jommelll's  40f., 

49,  100,  m 
Martuscelli,  D.  8,  101.  m 
Marx,  A.  B.  im 

Masi-Giura,  M.,  Sängerin  72^  76,77, 

78i  80,  81,  Entlassung  82, 
Masi-Menesini,  Sängerin,  8L 
Masucci,  Sänger 

Matt  ei,  Sav.,  Biograph  Jommelli's  6  f., 
^  32,  34,36,40,47,50,53,  55,67, 
89.  90.  92.  93,  94.  100.  103,  105,  107, 
248;  359,  m 

— ,  Col.,  Sängerin  50. 

May  er- Reinach  135, 

Mayr,  S.  341.        404,  426. 

Mazzanti,  F.,  Sänger  73,  76,  22. 

Mehrstimmigkeit  in  der  Oper  120, 
271.  SQL 

Melodik  im  Ricimero  127,  den  folgenden 
Opern  131  f.,  139i  168  f.,  233,  262, 297. 
313,  334.  338,  347,  3G1,  384.  42L 


Melodram  223.  279,  345^  403. 
Mendel,  IL  2i 

Mennicke,  C.  32,  43,  130,  146 f.,  1^ 
201.  245. 

Mergher,  M.,  Sängerin  25* 

Meroni,  P.,  Violinist  7Ö. 

Messieri,  G.,  Baasist  13j^  8L 

Metastasio,  F.,  Briefe  19,  über 
Jommelli's  Wiener  Erfolge  50,  Ver- 
kehr mit  Jommelli  in  Wien  dl,  in 
Stuttgart  ^  Urteile  über  Jommellis 
Persönlichkeit  29  f.,  sein  Äufseres  107, 
über  Jommellis  Opern  225,  352  f., 
Text  des  Attüio  Kegolo  2iäff. 

Meyer,  F.  J.  L.  19. 

Midiars,  Hornist  2Ü. 

Mingotti  43L 

Mittelsätze  der  Arien  bei  Feo  113 f., 
Harmonik  bei  Leo  112  f.,  im  Ricimero 
126.  den  folgenden  Opern  121  f.,  ifiöt, 
nur  vom  Streichorchester  begleitet 
186.  233,  262,  205,  2C^  2^0  ff.,  281, 
289  ;  317.  320,  322,  32^),  m 

Monteyerdi,  Ol.  112j  m 

Monti,  M.,  Sänger 

Morghen  m 

Moritz,  K.  Ph.  19. 

Mortallegri,  Staatssekretär  4L 

Mozart,  L.  in  Lxidwigsburg  79,  Neapel 
91,  über  „Demofoonte''  und  „Amiida" 
92. 

W.  A.  Briefe  9,  in  Ludwigsburg 
79,  Urteil  Uber  Jommelli  in  Neapel  9L 
101;  104,  Vorliebe  für  die  Tonart 
g-moU  179;  194.  213,  270,  281.  313. 
355,  360,  402,  421,  |26i  Entführung 
437  ;  430.  444. 

Mncci,  Fr.  Sängerin  4jL 

Müller,  H.  20. 

Muzzillo,  Kanonikus,  Lehrer  JommeUi's 
äL 


Begister. 
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Nachtigallenschlag  234^  232. 
Nardi,  Violinwt  ISL 
Nardini,  P.  Violinist  ^ 
Natarschildernng  bei  Jommelli  354, 

Neapel,  mnsik.  Zustände  um  1790  82; 
Konservatorien  32  ff. 

Neapolitanische  Oper,  abfällige  Ur- 
teile Uber  sie  äZf. 

Negri,  Ant,  Sängerin  43. 

Nenneapolitaner  9^  90^  Jommelli 
über  sie  ^  355i  857^  3fiÜ. 


N. 

Nensinger,  Cajet,  Sänger  04,  65.  73. 

74i  76,  8Ü. 
Nissle,  Job.,  Hornist  ZiL 
Norddeutsche  Urteile  über  Jommelli 

Ififf. 

Nordischer  Krieg  dSL 
Noris,  M.,  38i  i2L 

Noverre,  J.  G.,  in  Stuttgart  ^  77,78, 
80,  81 ,  Entlassung  82,  dramatische 
Tendenzen  303 f.,  Ballette  zu  Jom- 
melli's  Olimpittde  304 f.;  i3L 


0 

Oboen,  Soli  145.  176. 183. 185,  233.  245. 
254.  262.  268.  281,  280,  299,  316.  318, 
378,  412. 

Öttingen-Wallerstein,  Graf  83. 

Ol i vier,  Violinist  70. 

Ombraszenen  121  f.,  135,  136ff.,  155f., 
172,  186,  203,  252,  321.  38G.  m 

Oper,  französische,  Einwirkung  auf  die 
neapolitanische  148^  150,  272,  274, 
279,  285,  29L  328 f.,  340 f.,  347,  350f., 
358.  371.  378.  m 

Opera  bnffa,  in  Stuttgart  78,  in  Lud wigs- 
burg  80 f.;  326,  346i  SteUung  Jom- 
melli's  403 ff.;  textliche  Entwicklang 
405.  Überfllhning  ins  bürgerliche 
Btthrstück  durch  Piccinni  415,  Jom- 
melli's  Stellung  M2  f. 

—  seria,  Degeneration  nach  Scarlatti's 
Tod  Ulf.,  neuer  Aufschwung  unter 
Hasse  12Qff.,  Fortsetzung  dieser  Be- 
strebungen durch  Jommelli  136,  158. 
Unterschied  von  Gluck  2Si2± 

Opernsinfonie  bei  Feo  115,  bei  Jom- 
melli 129j  150  ff.,  188  ff-,  201  f.,  219  f., 


222  ff.,  Zusammenhang  mit  dem  Drama 
229f.,  311,  341f.,3Slf.,324ff;  2IÜff., 
mf.,  2^  302,  318i  330f.,  349,  380ff, 
3Mf.,  m,  424.  f.,  44£L 

Operntr Uppen,  italienische  431. 

Orchester,  Behandlung  bei  Feo  114 f., 
bei  Jommelli  f. ,  Gegensatz  zu 
Hasse  132;  143,  strengerer  Orchester- 
satz 183 f.;  im  Cajo  Mario  199!.,  in 
den  Wiener  Opern  242  ff.,  den  ita- 
lienischen bis  1753  268  ff.,  302^  den 
Buffoopem  Mi,  i2äf.,  parodistische 
Behandlung  433;  ML 

Orchestermusik,  deutsche,  Einflufs 
auf  Jommelli  ^  289. 

0  r  c  h  e  8 1  e  r  fl  ä  t  z  e ,  selltötändige  in  der  Oper 
222.  225  ff.,  247.  275,  292,  400,  402. 

Orchesterschilderungen,  program- 
matische, in  den  Stuttgarter  Opern 
279,  2Mf.,  in  den  späteren  Werken 
370,  377.  393,  399. 

Ottavini  419,  434. 

Ouvertüre,  französische  13L  2^ 

Ovid  332f. 


P. 


Pacchierotti,  G.,  Sänger  92. 
Paganelli,  G.,  Sänger  64,  66,  73,  74, 
75,  76,  77,  86. 


Paiiiello,  Q.  106,  2^ 
Pallavicino,  C.  124 
Palomba,  Ant,  Librettist  37,  4ß. 
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Beg^ister. 


Panzacchi,  D.,  Sänger  5SL 

Parigi,  M.,  Sängerin 

Parodie  der  opera  seria  durch  die  opera 

buffa  4()4i  407j  der  äufseren  Theater- 

verhältnisse  126  f.,  ^ff. 
Pascaii,  0.  E.,  LibrettiBt  ttL. 
Pasi,  V.,  Sängerin  ^ 
Passavanti,  0.,  Contrabassist  70. 
Pere«,  D.  57^  89,  IDL 
Pergolesi  99,  von  .1.  geschätzt  106; 

116,  124;  Buflfowerke  405,  40ti,  42ß. 
Perotli,  G.  A.  22,  tOO.  aSL 
Peruzzi,  L.,  Sängerin  Gli  22» 
Petetti,  N.,  Sänger  ifi. 
Piccinni,  N.,  über  Jommelli  8 f.,  ^ 

36,  ^  49i  von  J.  ge«chätzt  lößf.; 

118,  120,  295,  401;  als  Buffokomponist 

415i  422,        434  f.,  439,  44L 
Pieri,  El.,  .Sfingerin  liL 
Pierri,  P.,  Violinist  ID. 
Pilaja,  C,  Sänger  25. 
Pinacci,  G.  B.,  Sänger  4L 
Pini,  A.,  Tenorist  73,  TS» 
Piovano,  F.  32. 


Qnantz,  J.  J.  m,  Ell. 


Raaff,  A.  50. 

Radaner,  Cellist  70. 

Raimondi,  Sängerin  50. 

Bameau,  J.  P.  63,  279.  280.  301.  343. 

Ranke,  L.  v.  39,  54. 

Regeneration    der  neapolitanischen 

Oper  dnrch  Jommelli  293,  306,  3^ 

350.  356. 
Reginella,  N.  La,  Sänger  46. 
Reichardt,  J.  F.  17,  42,  353. 
Reinert,  Hornist  70. 
Reisebeschreibüngen  als  Quelle  Id. 
Reuter,  G.  245. 
Rhythmik  139,  175. 
Ricci  C.  24,  46. 
Richter,  Jean  Paol  5L 
Riemann,  H.  43,  215,  283.  335. 
Rigbetti,  L.,  Tenohat  Iii, 


Pirker,  F.,  Konzertmebter  62. 

—  L.,  Sängerin  72,  74,  75,  76. 

—  Mar.,  Sängerin  64,  65,  72,  74,  Ent- 
lassung 75. 

PU,  Gebrüder,  Oboisten  10. 
Planclli  303f.,  EIL 
Planti,  Cellist  m 
Pölnitz,  Baron  v.  29. 
Pohl,  C.  F.  3,  50. 
Poll,  Ag.,  Celüst  70,  444. 

—  P.,  Violinist  70. 
Porpora,  N.  32.  105.  llfi. 
Potenza,  Violinist  70. 

—  P.,  Sän^r  liL  80,  EL 
Pozzi,  M-,  Sängerin  38. 
Prati,  A.,  Tenorist  73,  SQ. 
Prod'homme,  J.  G.  414. 
Prologe  zu  den  Jommelli'schen  Opern 

291.  292. 
Prota,  Gins.  34. 

—  Ign.  34. 

Provenzale,  Fr.  116, 
Pulli  150. 


I  Quinault  dS2. 
B. 

Rinaldo  di  Capna  319. 
Rinforzando  119,  146 f.,  215. 
Roccaforte,  Librettist  46. 
Rochlitz,  Fr.  40. 
Rösler,  J.  Contrabassist  70. 
Rogatis,  S.  de,  Librettist ^  358,  36Ö. 
Rom,  geistiges  Leben  zu  Jornmellis  Zeit 
38  ff. 

Romaniello,  G.,  Sänger  37. 
Rossi,  J.,  Violinist  IQ, 
— ,  A.,  Bassist  78,  «L 
Rousseau,  J.  J.  18. 
Rubinello,  G.  M.,  Sänger  73,  8I1  ^ 

Rudolph,  J.  J.  (Rodolphe)  70,  73,  77, 

78, 

Rundgesang  ^  2äQf.,  2QL 


Beguter. 
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S 

Sabatini,  N. 

Sacchini,  A.  81_.  Ton  J.  geschätzt 
106. 

Sftnger,  J.,  Cembalist  662  70, 
Saint-Non,  Abb6  de  8,  19,  4L  163. 
Salaman,  G.  45^ 
Salvini,  Librettist  ^  123. 
Sammartini,  0.  B.  55. 
Santarelli  40. 

Santi,  P.,  Kontraaltist  73,  ^  91^  92. 

Sarcone,  M.,  Librettist  ^  400. 

Sanerbier,  Maler  107. 

Sanveterre,  F.,  Ballettmeister  76,  TL 

Scarlatti,  AI.  32,  105,  III,  112,  115, 
116.  127.  129.  163.  180.  227.  254.  266. 
286.  3t  n,  338,        364.  m 

Schani,  J.  B.  IL. 

Scheibe,  J.  A.  m  31L 

Scheiff,  Hüfziiumermeister  in  Mann- 
heim 84. 

Schenck,  Baudirektor  in  Mannheim 
8L 

Scberillo,  M.  405. 
Schiassi,  L.,  Violinist  20. 
Schiedermair,  L.  337.  341.  404.  443. 
Schiemer,  Fr.,  Violinist  70. 
Schikaneder  33L 

Schlnfsssenen  ganier  Opern,  frei  ge- 
halten 169.  248,  251.  343.  347.  aiO  ff.. 
392. 

Schmittbaner,  J.  A.  IL 
Schneider  80. 

Schnbart,  D.  F.  über  Jommelli  10 f.; 

67.  68.  69.  73,  85,  102,  103,  Iffi,  143, 
146,  215,  274.  305.  811.  332,  354.  356. 

Schumann,  R.  5L 
Schwarz,  Fagottist  70. 
Scotti,  Kontrabassist  70. 
Seccorezitative  bei  Jommelli  153ff., 

allmählich  zurückgedrängt  251,  291, 

812,  350.  377.  413. 
Seemann,  J.  Fr.,  Cembalist  70. 
Seitenthema,  kontrastierendes,  in  den 


Jommelli'schen  Sinfonien  151. 188, 201, 

228.  270.  2S2.  289,  38L 
Serafini  250. 
S  i  d  0 1 1  i ,  G.,  Sänger  ßa. 
Sigismondi,  G.  1,  6,  92. 
Silrani,  Librettist  45. 
Singspiel,  deutsches  281,  403. 
Sittard.  J.  25,  59,  60,  65,  74ff.,  78, 

80,  87,  202.  215.  290,  430.  432. 
Solitüde,  Schlüfs  und  Theater  09. 
Sovnter,  R.,  Sängerin  43. 
Spanien,  Beziehungen  Jnmmelli's  53 f. 
Special i,  6.,  Sänger  89. 
Spitta,  Ph.,  318 f. 

Sprünge  in  der  MelodiefUhmng  211, 
233.  28C.  316,  327. 

Spnrni,  F.,  Hornist  70. 

— ,  Frau,  Lautenistin  20. 

Stamitz,  Job.,  Verhandlungen  mit 
Stuttgart  61i  62,  84i  390. 

Stampiglia  ^ 

Starzer,  J.,  328. 

Steinhardt,  W.  Fr.,  Flötist  20. 

Stenz,  Violinist  20. 

Stierlin,  Joh.,  Hoforganist  61,  20= 

— ,  Ph.  D.,  Violinist 

Strafsenverkänfer  in  Neapel  419. 

Stuttgart,  Mn.'^ikKnstände59ff-.  deutsche 
Oper  60  f.,  italienische  Oper  61,  unter 
Karl  Engen  61  ff.,  Festlichkeiten  ß8  f., 
Orchester  unter  Jommelli  ^  ff.,  Militär- 
musik 20  f.,  Opempersonal  22  f-,  opera 
buffa  und  Ballett  23  f-,  Opera-  und 
Komüdienballett  76,  Erweiterung  des 
Opernhauses  76^  Konflikt  mit  dem 
Herzog  80. 

Süddeutsche  Urteile  über  Jommelli 
13  ff. 

Synkopenbildungen  205.  245,  295, 

301,  316.  335.  340.  368.  329. 
Szcnou,  durchkoiiiponierte,  158.  159^ 

223,  224i  251i  26(L  2I8ff.,  284 ff.,  315ff., 

340.  343,  346  f.,  'Mi  ff. 
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Register. 


T. 


Tagliazncchi  74,  78,  29. 
Tani,  Ant,  Sänger  38^ 
Tanzpantomimen,  dramatische  302£f., 

ideelle  Verbindung  mit  den  Opern 

3öif. 

Taube,  J.  F.,  Flötist  2£L 
Tearelli,  G  ,  Sänger  32. 
Tedesch i,  G.,  Sänger  4fi. 
Tempo  rubato  2fiL 
Tempowechsel  innerhalb  der  Arien 

125  f.,  209  f. 
Tenducci,  F.,  Sänger  25» 
Terradellas,  D.,  Bivalität  mit  Jom- 

melli  bß  f.,  1112. 
Tesi,  Vitt.  45,  50. 

Textänderungen  Jommelli's  202 ff., 
249f.,  274.  289 f..  292.  301.  306.  312. 

m 

Textbehandlung  Jommelli'g  175,  177^ 
231,  23ßff.,  252f.,  ^f.,  299,  320, 
3S4.  ^ 

Themenbildung  in  Jommelli's  letzten 
Opern  201 1 

Therbuch,  Doroth.  Ifiö. 

Timpani  2^ 


Toeschi,  C.  G.  61i  84. 

Tolve,  F.,  Sänger  43. 

Tonarten,  bestimmte,  fttr  bestimmte 
Situationen  135,  1^  128f.,  1?L  252^ 
262  f.,  308.  321,        3>,a  440. 

Tonmalerei  im  Orchester  114,  119. 

125,  m  143,  m  m  ^  ^ 

23äf.,  2älf.,  297i  302,  31Ö,  3^  354, 

371.  448. 
Tounelli,  Sängerin  415± 
Tozzi,  Sängerin  9L 
Trajetta,  T.  52.  120.  150.  28a  322. 

856.  385. 
Trebrer,  Fr,  Sänger  65,  23. 
Tremolo  114.  119,  128.  134,  148,  183. 

192.  196.  210.  320.  m 
Trommelbasse  128,  145^  Ifö,  187. 

196,  210.  266^  270.  343.  413. 
Trompeten,   Gebrauch  bei  Jommelli 

145,  185,  182 f.,  2Ü0f.,  210.  228,  245. 

270,  318.  348,  380.  383.  385.  413,  422. 
Tübingen,  Theater  GflL 
Turcotti,  G.,  Sängerin  45- 
Turin,  neues  Opernhaus  45,  Orchester- 
spiel 142. 


Uberi,  A.,  Sänger  43. 

Ulrich,  Herzog  von  Württemberg  59. 

Unisono  von  Siugstimme  und  Orchester 


239.  253,  318,  331.  334,  344,  374,  422, 
im  Chorgeaang  2G0,  285.  3Ül.  345, 
375  f.,  433. 


168.  des  Streichorchesters  225,  229,  |  Uriot,  J.  28. 


T. 


„Valentine",  Pseudonym  J.'s  32. 

Valladier 

Valois,  G.  de  46^ 

Valsecchi-Rusler,  M.  A.,  Sängerin 

73,  8L 

Vasto  Avalos,  Marchese  del  32. 

Venedig,  Aufenthalt  Jommellis  daselbst 
43 ff.;  Konservatorien  44 f.;  Orchester- 
spiel 14L 

Venier,  Prokurator  43 £. 


Verazi,  M.,  Librettist  ^  74,  81,  82.  8i 
85  .  92,  150;  Charakteristik  seiner 
Dichtungen  272 ff.;  274,  283 f.,  319, 
331ff.,  337,  346,  358.  385,  389,  444 

Verdi,  G.  40L 

Vergil  283. 

Verkleidungsmotiv  437. 
Vernon  Lee  24. 
Verroni,  A.,  Sänger  43,  45. 
Villarosa  23, 


Register. 
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Villati,  Librettiat  65,  332,  333. 
Vinci,  L.  ^  105;  Cbaraktemtik  seiner 

Opern  Ulf.;  120.  125,  131,  209; 

Boffowerke  40^ 
Vio,  Aug.,  Violinist  TU 
Violanti-Cosimi,  Sängerin  2i 
Violine,  zweite,  bei  Leo  118,  bei  Jom- 

meUi  143,  159  f.,  184  f.,  242,  2G<S.  900  f.. 

m  313,  321,  337,  3:^1),  398,  424,  440. 
Violoncelli  von  den  Bässen  emancipiert 

186.  243.  302,  313.  m 


Vogelgeswitscher,    Imitation  372, 
419.  m 

Vogler,  G.  J.  über  Jommelli  15i  93^ 

lOö,  137,  215.  354.  3ä(L 
Volbach,  F.  119.  146. 
Volkstümliche  Elemente  in  der  opera 

bnffa  405,  410,  425^ 
Voschitka,  Cellist  2£L 


w. 

Wagner,  H.  25,  63,  6L  |  Wiener  Oper,  ihre  Sonderstell nng  220 f., 

Walter,  F.  55,  74,  85^  34L  402j  strengerer  Orchester.Hatz  242. 

Wicl,  T.  24,  43,  45i  46,  53,  54.  Winckelmann,  J.  39i  46,  48,  m 

Wien,  Aufenthalt  Jommelli's  daselbst  Wolfegg,  Graf,  79. 

49 fr.,  der  Hof  51]  fernere  Bexiehongen  Wunderlich,  Maler  108. 

Jommelli's  83.  | 


Zabetta,  yeneas.  Sängerin  45. 
Zaghini,  G.,  S&nger  4iL 
Zanetti,  A.,  Librettist  HL 
Zeno,  Ap.,  ^  150,  318«. 
Zingarelli,  N.,  1D!L 


Zobel,  Hornist  20. 
Zocchi,  Reg.,  Sängerin  44. 
Zschakke,  Hornist  TD. 
Znmsteeg,  J.      143,  279,  403^  444. 


Abert,  Niccolo  Joaunelli.. 
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